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"LUNES y EL 
TEATRO CUBANO" 

De viejo le viene el interés a 
LUNES por las cosas del teatro. Des- 
de su primer número ---> ya éste es el 
101 — por nuestras páginas han pasa- 
do piezas teatrales, críticas, opiniones, 
entrevistas, con versa torios, reportajes, 
fotos y mucho más que demuestra que 
LUNES ha sido para el teatro un 
amigo fiel y persistente. Podemos tal 
vez vanagloriarnos de ser los introduc- 
tores de Brecht o lonesco para los 
lectores cubanos, de revalorizar nues- 
tro folklore y nuestra danza, de situar 
en su justa medida una serie de valo- 
res y sobre todo, de estimular a una 
serie de autores que hicieron sus pri- 
meras armas a través de nuestras pá- 
ginas. Pero I.L'NES a pesar de todo, 
no estaba conforme y este número es 
la prueba. I lemos confeccionado un 
magazinc que ha tratado de ser, en la 
medida de lo posible, una ojeada com- 
pleta del teatro en Cuba hasta la 
fecha y que ofrece un panorama de 
nuestra escena desde la llegada de < á>- 
lón hasta nuestros días, cubriendo la 
escena culta al mismo tiempo que la 
popular, la Revolución, el teatro repu- 
blicano, las proyecciones futuras, los 
autores e intérpretes, la escenografía, 
y las opiniones de nuestros más desta- 
cados teatristas. I Iav muchas cosas 
que LUNES VA AL TEATRO qui- 
siera recordar, como la Revista "Pro- 
meteo” que llenó toda una ép«>ca. “I a 
Cueva” que fue el inicio de todo. la 
temporada de la Xirgu entre nosotros, 
la labor de Schajowicz en el Teatro 
Universitario, los sacrificios de las sa- 
las y grupos privados, el í.ittle Theatre 
que hacía teatro en inglés dos o tres- 
veces al año, la ópera cubana, la dan- 
za moderna junto a Ramiro Guerra, 
la labor de descentralización que rea- 
liza el Teatro Nacional y las futuras 
Escuelas de Instructores de Arte, el 
A DAD, las 90 creaciones de M a risa- 
bel Sáenz, las Academias estatales y 
las privadas, el teatro arena, la crítica, 
y tantas otras cosas que hemos prefe- 
rido, ante lo estrecho del espacio, ape- 
nas esbozarlas, sugerirlas, cuando más 
recordarlas para que queden para 
siempre grabadas en la memoria de 
todos los teatristas nuevos, liste LI - 
NES VA AL TEATRO es una mira- 
da al pasado teatral, a todo lo que 
se hizo, pero al mismo tiempo un paso 
en firme hacia el olvido final de nues- 
tros errores y defectos pasados y la se- 
guridad de que mañana podremos de- 
cir que el teatro cubano es mejor que 
a ver... 
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RIÑE I.F.AL: En primer lugar quiero, 
en nombre de “Lunes de Revolución”, agra- 
decerles la asistencia de ustedes esta tarde 
aquí, y toda la cooperación que nos puedan 
brindar al respecto. La idea de esta charla, 
muy informal, con los directores, autores, 
críticos y elementos que pudiéramos llamar 
oficiales del teatro en Cuba, parte de lo si- 
guiente. "Lunes de Revolución” ya fue al 
cine, como ustedes saben, y ahora va a ir al 
teatro, es decir, va a ir al teatro en Cuba. 
Nosotros estamos preparando un número es- 
pecial. completamente dedicado a la activi- 
dad teatral en Cuba. A ese respecto el nú- 
mero se va a componer de varias parles, es 
decir: asj>ecf*>s fotográficos, artículos críti- 
cos e históricos sobre el teatro en Cuba*! la 
escenografía, el ¿ispéelo de la descentraliza- 
ción teatral llevada a cabo por el Teatro 
Nacional, en fin. diversos aspectos. Pero nos 
ha parecido que uno de los mejores elemen- 
tos era tener- una especie de char la o conver- 
satoi io con las personalidades más destaca- 
das en el teatro cubano con respecto, precisa- 
mente. a la expresión teatr al cubana, es de- 
cir, al teatro cubano. La idea fundamental, 
al reunirnos aquí esta tarde, es analizar qué 
cosa es el teatro cubano. 

En primer lugar también quiero decir 
que nosotros hemos creído conveniente in- 
vitar a esta reunión de artistas cubanos, pa- 
ra tratar el tenia del teatro cubano, a una 
personalidad uruguaya que está completa- 
mente identificada e integrada con el tea- 
tro en Cuba, y se trata del señor Hugo Ulibe , 
actualmente trabajando en el Teatro Nació - 
nal* Ci.\> que su aporte y su experiencia. 


incluso la comparación que ¿1 pueda hacer 
entre lo que él conoce de Uruguay y lo que 
pueda hacer en Cuba, será muy valiosa pa- 
ra nosotros. Y a ese efecto, con el fin de sin- 
tetizar la charla, creo que pudiéramos limi- 
tarla. es decir, dar los tópicos. Si a ustedes 
se les ocurre algún olio, o lo rechazan, en 
fin, eso está completamente a la elección de 
ustedes. Es decir, a mí me parece que po- 
demos discutir que cosa es o debe ser el tea- 
tro cubano, en tres tópicos: Primero, si exis- 
te esa cosa que se llama un teatro cubano: 
Segundo, por qué. Es decir, por que ustedes 
creen que existe o por qué ustedes creen que 
no existe. Y el torcer elemento es muy im- 
pórtame. que es el siguiente: ¿es correcta 
la actual posición del teatro en los momen- 


¿por 

¿es conecta su 



tos actuales?, es decir 1 , ¿es oorrtvlo el tipo 
de teatro o el teatro cubano está reflejando 
correctamente el actual momento de Cuba? 
Asi que yo les he presentado el terna y lo 
dejo a la elección de ustedes. . . A ver quién 
quiere comenzar a hablar. . . quién de uste- 
des quiere contestar a la pregunta ésa de 
si existe esa coa£ que se llama el teatro cu- 
bano, o si no existe. Quizás Valdés Rodrí- 
guez, que tiene una larguísima experiencia 
en la crítica teatral, y que se puede decir 
que ha visto el teatro cubano desde nacer 
casi, pudiéramos decir. . . 

VALDES RODRIGUEZ: Bueno, yo creo 
que aquí, como un teatro organizado, como 
una actividad teatral continuada a través 
de años, y con un público considerable, has- 
ta ahora no hemos tenido más que un tea- 
tro. que ha sido el teatro "bufo ", con una 
larga temporada en la última etapa, con 
una larga temporada de cuarenta años, y 
un público permanente. Desde luego, creo 
que hay que situarlo en sus característica». 
Es decir, no hay que pretender que fue otra 
cosa más que lo que fue: un teatro estricta- 
mente popular, en el género más subalter- 
no. con un número de deficiencias conside- 
rables. propia» del género, propias de su con- 
dición, pero al propio tiempo llegando un 
cometido muy importante, porque cintro de 
sus características, yo creo que el Teatro 
Alhambra alcanzó el máximo de h> eme pu- 
diera alcanzar. Eí ideal nuestro de cene-- un 
teatro cubano culto, no está re.iU-sj io. pero 
me parece que está bascante encjmimdo 
lucia ese logro. Hay hoy un grupo conside- 
rable — grupos numerosos — de actores cu- 
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baños, ele directores cubanos, de autores 
cubanos - -empieza a haber ya — , y hay tam- 
bién un público interesado en ese teatro, 
aunque todavía está reducido su radio a 
prácticamente un número muy pequeño en 
eonsüdc; ación o en relación con la población 
nuestra de b^y. cuando so considera que un 
leal jo nacional no puede tenerse como tal 
a mi juicio, mientras no va logrando un eco 
en Jn gran población. 

Teatro. . .. pues sí, claro. . pero lo que 
se llama tener un teatro en que haya un in- 
terés entre el pueblo y este empeño, sola- 
mente en el teatro “bulo cubano”, o llama- 
do “bufo cubano”, y en las demás ocasiones 
ha sido 1») que se ha ido desarrollando len- 
tamente. que creo que somos testigos to- 
dos nosotros de lo que se va haciendo, y que 
a mi me parece que es bastante lo logrado. 

RIÑE LEAL: ¿Usted cree entonces que 
es correcta la actual posición del teatro en 
ios actuales momentos? 

VALDES RODRIGUEZ: Yo creo que 
ya ése es otro extremo. Riñe. Si todo el que 
está haciendo teatro está en una posición 
correcta en Cuba o no, si tú quieres decir 
con eso que las actividades teatrales respon- 
den a las demandas del país, en el sentido 
de lo que ofrece la realidad cubana para ha- 
cer teatro, ya oso es otra cosa que yo creo 
que podemos hablarla posteriormente en el 
curso de la conversación. 

RIÑE LEAL: Bueno, y qué tal si Cal- 
vert Casey nos dice algo. 

CALVERT CASEY: Yo creo que^i es- 
tamos suficientemente alertas a lo que su- 
cede alrededor de nosotros, y lo expresamos 
en idioma dramático, sin pensar que esta- 
mos haciendo teatro cubano, saldrá teatro 
cubano, ¿qué otra cosa puede salir? Existe, 
pues, teatro cubano; lo único que necesita- 
rnos es seguir haciéndolo, no a la manera» 
del Alhambra, que fue una gran manera,' 
puesto que ya no somos como eran los hom- 
bres que hacían teatro en el Alhambra, si- 
no a la manera como somos hoy los cubanos. 
Pero del Alhambra tenemos que aprender 
esto: la capacidad enorme de trabajo; el 
hecho (h- que aquellos autores no pensaban 
sj estaban o no haciendo teatro cubano. Sen- 
cillamente trabajaban, y expresaron admi- 
rablemente su época con los recursos a su 
alcance, y fueron una gran fuente de crea- 
ción musical y de teatro. Ya aquella Cuba 
murió; vivimos en otra Cuba, pero tenemos 
osa lección de trabajo incansable que apren- 
der de ellos, y trabajar sin descanso, y esta- 
remos haciendo teatro cubano. 

RIÑE LEAL: Virgilio, ¿quieres decir 
oigo? 

VIRGILIO RIÑERA : Creo que el tea- 
tro cubano existe, por un hecho muy sim- 
ple: que hay obras. Hace diez años, o veinte 
años, el teatro cubano era esto: un punto 
aislado. Hoy contamos con éxitos de auto- 
res jóvenes. De aquella época, del interme- 
dio, en eso estoy por ejemplo yo, que soy de 
la generación pasada, el estado del teatro 
cubano era caótico. Hoy creo que está más 
organizado. Nunca como autor me he pr o- 
puesto si voy a hacer* teatro cubano; senci- 
llamente escribo mis obras, y cíe ahí, con 
otras obras, saldrá teatro cubano. He visto, 
poi* otra par te, teatro, porque he vivido va- 
rios años en Argentina, en Chile, en Uru- 
guay, y la calidad de ese teatro parece más 
O menos- idéntica a la del teatro de forma- 
ción cubana. Si el autor cubano tiene un 
público, y representa sus obras con conti- 
nuidad. y exhibe una obra tras otra sin que 
medie un lapso de 5 c 6 años, como rnc ocu- 
rría a mi y a otros autores que están pre- 
sentes en esta evóc.ms t*ou que 

daremos coherencia al teatro cubano. Por 
teatro cubano también se podría entender 
lo que se puede recoger del eco popular y de 
la vida nacional Hasta ahora eso no ha sido 
posible por las condiciones económicas y so- 
ciales en que vivía el pais. Creo que el teatro 
cubano tend/ á una concomitancia con el tea- 
tro que hacíamos hasta hace poco tiempo, 
antes de la Revolución, en el sentido de la 
bondad de este teatro, de la bondad intelec- 
tual de este teatro Ahora, el panorama se 
ha ensanchado, naturalmente, y el autor- es- 
tá fijado por una realidad objetiva y muy 
concreta, y eso será una buena carrilera pa- 
ra que pueda escribir un buen teatro y for- 
mar lo que se flama una estructura teatral. 
Creo que a partir de ahí podremos hacer un 
teatro cubano. Antes teníamos el caos; aho- 
ra tenemos una organización, o empezamos 


a tenerla, y me parece que llegaremos a 
cuestiones positivas. 

RIÑE LEAL: ¿Qué tal si nos habla un 
Director?... El Sr. Vigún. 

% RUBEN VIGON: La pregunta ¿Qué es 
teatio cubano?, realmente acapara demasia- 
do. pues tenemos que referirnos a la parte 
histórica como a la paite actual. Yo estuve 
planteando sencillamente una investigación 
sobre escenografía en Cuba, hace pocos días, 
hace pocas horas, y descubrí que de 1900 a 
1930 en Cuba funcionaban como veinte es- 
cenógrafos, con sus nombres acreditados en 
distintas actividades. O sea, que se estable- 
ce un período de 1900 a 1930. d<* esa acti- 
vidad de Alhambra, Albisu. etc., etc., y hay 
un fenómeno, un conato, al derrocamiento 
de una dictadura, después del cual se inicia 
un movimiento renovador. Así que luego, 
ya todos conocemos esa etapa hasta que va- 
mos al encuentro de un equipo humano más 
o menos adiestrado, del cual somos partíci- 
pes casi todos los presentes. Pero yo pudie- 
ra concretar esa pregunta de ¿qué es teatro 
cubano? por otro camino. Por el hecho de 
haber tenido una Revolución como la nues- 
tra, puede afirmarse ya, sin que lo haya 
efectivamente, que hay un teatro cubano. 
Y el hecho de esta Revolución, que yo afir- 
mo que hay teatro cubano, es por la respues- 
ta viva al concurso teatral. 

Creo que existiendo un país libre ha de 
existir su teatro. Creo que estamos en el 
camino de poder* afirmar de que si esta reu- 
nión se celebra dentro de un año. habrá un 
pueblo entero que va a responder que sí a 
esta pregunta de si hay o no hay teatro cu- 
bano. Yo creo que sí. que con la labor que 
se está haciendo por el campo, dentro de un 
año la respuesta es' completamente afir ma- 
tiva; estamos en el camino, y sólo el pr oce- 
so de este camino en que estamos es el que 
podrá responder de modo absoluto, y afir- 
mativamente, que hay teatro cubano. 

RIÑE LEAL: Bueno, y qué tal ahora 
si Arrufat nos dice algo, como autor teatr al. 

ANTON ARRUFAT : Bueno, como autor 
teatral, yo creo en la existencia del teatro. 
Yo croo que hay un teatro que plasmar, que 
es^ el teatro que a uno le rodea, basado en 
la - imaginación del escritor. Yo cr eo que el 
cubano tiene grandes condiciones para sa- 
car* de ahí un material que pueda trabajar- 
se en una pieza de teatro. El tono de la con- 
versación cubana, por ejemplo, tiene sus 
características propias, y que se ha ido vien- 
do a través de dos o tr es obr as impor tantes 
que se han escrito en Cuba por escritores 
cubanos; y la manera de caminar; y el modo 
de comportarse, también yo creo que son 
cubanos... O sea. que yo creo que si una 
obra cubana se montara, sea de cualquier 
tipo, sea costumbrista o no. se montara en 
Argentina, o se montara en Par ís, seria re- 
conocida- inmediatamente como una cosa 
que no se acostumbra a ver allí, y que tiene 
diferencias al manifestarse. Luego, ya exis- 
te el teatro cubano. Lo único que yo creo 
que los autores deben intensificar esas di- 
ferenciáis, y plasmarlas artísticamente. Otr o 
problema del asunto del teatr o cubano, es la 
falta de público. Durante un tiempo, antes 
de la Revolución, por ejemplo, yo r ecuerdo 
que el público no iba a ver piezas de auto- 
res cúbanoslo no iba casi nunca, y las pie- 
zas que se ponían eran casi un fracaso... 
Después, en el año 59 y el 60, hubo varias 
piezas de teatro cubano que fueron un éxi- 
to, más o menos, de público. Y eso me lleva 
a preguntarle a algún Director de teatr o que 
esté aquí, ¿cuáles son los defectos de una 
obra de teatro cubano?, ¿por qué el público 
} cauciona a a i-b-;: dr -cairo cubana, 
poniéndola cu duda, poniéndola entre parén- 
tesis? Yo cícg que un Director de teatro 
debe darse cuenta inmediatamente de cuál 
es el defecto, por qué esa obra no acaba de 
cuajar en el público. 

/ Si algunos de los Directores que está 
aquí quiere asumir esa responsabilidad de 
respondernos, le dejo la palabra. 

RIÑE LEAL: Adobo de Luis, ¿cuáles 
son los defectos de una obra cubana? 

ADOLFO DE LUIS : Estimo que si un 
teatro nacional ha de juzgarse por la calidad 
de sus dramaturgos, más que por el número 
de los mismos, el cubano está en sus comien- 
zos. Corno hombre de teatro no me confor- 
mo con la proyección intelectual “per se >: 
de la pieza representada, ya que me son im- 
portantísimos su estructura dramática y su 
diálogo. Ha de tenerse en cuenta, y esto se 


pasa muchas veces por alto en nuestro me- 
dio, que una idea por positiva que resulte 
para la buena marcha y progreso sociales, 
no funciona al menos con toda su magnitud, 
si no está correctamente expuesta. El tea- 
tro es un género literario, sí, pero es litera- 
tura viva; por consiguiente, con una proyec- 
ción distinta a las tío su género, y que con- 
lleva una forma también distinta. Las obras 
cubanas, y yo he tenido el gusto y la satis- 
facción de dirigir varias y de leerlas todas, 
padecen de esos defectos estructurales. En 
esos defectos está, como es natural, implíci- 
to el diálogo. Hay obras que tienen una mag- 
nífica intención, pero la proyección es ne- 
gativa. O sea. m» hay público que se trague 
eso en esa forma 

El dramatuigo debe : or un hombre de 
Teatro, tener nociones de dilección y de ac- 
tuación; muchos leen literatura, sí: pero es 
que a lo mejor una obra en un libro resulta 
interesante, pero en el teatro puede ser un 
mamotreto; un parlamento puede ser pre- 
cioso en el libio, pero no en el teatro. Yo 
creo que ése es uno y quizás el principal, el 
fundamental de los errores de . los drama- 
turgos, que no tienen el conocimiento sufi- 
ciente de la técnica teatral. Muchas de las 
obras nuestras tienen un valor temático, Ja 
mayoría son hombres inteligentes los que 
las escriben, ¿pero cómo la escriben?, ¿có- 
mo está proyectada esa idea? Desde el pun- 
to de vista de espectáculos, negativo; o un 
espectáculo “per f*< i epito la frase hecha. 

Y uno se queda diciendo: ¿aquéllo qué co- 
sa es?, ¿es una obra ce teatro, un gran show, 
o es una basura? El público no tiene la su- 
tileza nuestra para captar las pequeñas co- 
sas, pero eso es ir. r>¡ laniísimo. Esa es mi 
opinión. 

RIÑE LEAL: A mí me gustaría, por 
ejemplo, saber la opinión de algún autor, ya 
que tú hablas de autores marginados. . . 

ADOLFO 1)E LUIS: Marginados del 
Teatro. 

RIÑE LEAL: Marginados del Teatro, 
exactamente. Yo m » que aquí hay dos opi- 
niones. 

ANTON ARRUFAT: Yo creo que en 

cuanto a la estructura de una obra, en cuan- 
to al desai rollo de las escenas. Adolfo tiene 
razón; en cuanto al lenguaje que se utiliza 
en la obra, ya eso es j ivative del autor que 
puede utilizar cualquiera, hablen así o no 
hablen los cubanos. Porcino en fin «le cuen- 
tas yo no creo que el autor escriba en el 
aire, si escribe así es porque ha oido a va- 
rios cubanos hablar asi, y presenta esa pe- 
queña parte de la realidad, que a! Hoyar al pú- 
blico se va u 1 1 iqucclonrio. 

RIÑE LE Air. A raí me gustaría cono- 
cer en ese sentido la opinión de Carlos Fe- 
lipe, que se puede calificar como un autor 
realmente marginado do iu actividad teatral; 
es un señor que está en su casa, a quien es 
casi imposible verlo, muy difícil de locali- 
zar. Le agradezco en el alma que haya ve- 
nido y me gustaría que nos conversara un 
poco. 

* CARLOS VEJARE: Yo ere o que tiene 
razón Adolfo; el leatio tiene necesidades 
que hay que atender; la cuestión técnica en 
el teatro, por ejemplo, es fundamental. Se 
puede planear perfectamente un asunto y 
después resultar una novela dialogada. Aho- 
ra yo me quiero referir a la cuestión de la 
pregunta fundamental, si hay o no Teatro 
en Cuba. Desde luego que si lo hay. y no de 
ahora; antes, hace dos o ti es años, nosotros 
podíamos tener dudas en eso. pero ya no po- 
denn«>- ter.« •? ’a La avuda qr< ha tenido e! tea- 
tro de paite de Jas instituciones estatales 
ha contribuido a su acrecentamiento. Hoy 
en día podemos: afirmar que hay muchas 
personas que están surgiendo y otras que 
anteriormente se dedicaban a otras ac- 
tividades literarias. En esc estoy de acuer- 
do con Adolfo. Además, tenemos la acepta- 
ción del público. Ahí tenemos el éxito de 
“Medea”, de “EJeetra Garrigó”, “La Taza 
de Café”; asi que podemos afirma)* que hay 
Teatro Cubano, hay antojes y hay público. 

Y en cuanto a Ja solución, creo que si el Es- 
tado sigue por ese mismo plano, y ayudan- 
do a que se estrenen nuevas obras, creo que 
podremos hablar más extensamente de mu- 
chas obras de Teatro. Yo tengo una fe abso- 
luta en el Teatro Cubano. Desde luego, yo 
no creo que el Teatro Cubano se haya de 
céñirrii a un programa ni a una definición* 



sino que de todo ese conjunto, es decir, una 
cosa con muchas facetas y caracteres dis- 
tintos se encontrarán unas facetas buenas, 
otras malas; se encontrarán algunas obras 
con valores literarios, otras con valores téc- 
nicos; pero de todo ese conjunto saldrán los 
rasgos aquéllos que caracterizarán al Tea- 
tro Cubano. Esos rasgos no se pueden pre- 
decir cuáles son, pero eso será la esencia del 
Teatro Cubano. No tengo nada más que de- 
cir. 

RIÑE LEAL: Damos la palabra al Tea- 
tro Nacional. Vamos a ver . . . Isabel si quie- 
re hablarnos o Gilda. 

GILDA HERNANDEZ: Yo creo que la 
pregunta concreta es si existe o no el Teatro 
Cubano. Sí ; yo creo que existe, comenzan- 
do. un Teatro Cubano. Entonces, a mi me 
interesaría mucho que aquí se estableciera 
una especie de polémica de algunas cosas 
que se han mencionado aquí para que esta 
reunión no se desenvuelva muy fríamente, 
sino que haya opiniones para que no se cir- 
cunscriba solamente a contestar la pregun- 
ta; es decir, que haya debate, que me pare- 
ce una cosa interesante. 

RIÑE LEAL: Gilda. déjeme decir que 
cuando surgió la idea de celebrar esta reu- 
nión hubo una serie de personas que me au- 
guraron que iba a terminar con pésimos re- 
sultados. . . (RISAS). Pero de todas mane- 
ras yo creo que introducir ese pequeño tono 
de discusión, es interesante, porque si todos 
estamos de acuerdo no hay razón para reu- 
nimos. Así que te agradezco el enfoque. 

GILDA HERNANDEZ: Yo creo que sí, 
que en Cuba se están sentando las bases de 
un Teatro Cubano. Ahora, yo creo’ que exis- 
ten muchas dificultades y la principal es la 
falta de interés en el público, en el pueblo, 
en las grandes masas, por el teatro. Aquí 
hubo una cosa muy cur iosa que el director 
Adolfo de Luis apuntó, que a mí me pare- 
ce muy interesante. Si el público cubano que 
asiste a los espectáculos teatrales tiene un 
nivel muy superior a lo que pueda producir 
el autor que corpienza, es muy exigente en 
cuanto a lo que producen esos autores. En- 
tonces sé produce allí una cosa completa- 
mente en desacuerdo. Es decir, si hubiera 
un verdadero interés y asistieran todas las 
masas populares al teatro, entonces los au- 
tores comenzarán a dar un teatro de acuer- 
do a la mentalidad, al gusto, a lo que puede 
tener ese pueblo, ser ía una cosa muy pro- 
vechosa. Entonces, a mí me parece que lo 
más impor tante en Cuba para la creación 
de un verdadero teatro cubano es despertar 
el interés del pueblo al teatro. 

Yo creo que si se continuara llevando 
teatro a los lugares más apar tados, se trata- 
ra de llevar al pueblo al teatro — yo no pue- 
do dar la fórmula exacta para hacer eso — 
yo creo que así se lograr ía mucho. Y en Cu- 
ba/ hay mucho talento, pero mucho, mucho 
talento; lo que no hay es interés por el tea- 
tro, ni la forma de que ese talento se apro- 
veche en beneficio del teatro. 

RIÑE LEAL: Y Hugo Ulibc. ¿qué nos 
puede decir al respecto? 

HUGO ULIBE: En realidad nuestra 
presencia aquí obedece, más que nada, a la 
intención de aprender y conocer el proble- 
ma del Teatro Cubano. Nosotros estamos 
hace muy poquito tiempo en La Habana y 
conocemos muy poco, tanto del teatro desde 
el punto de vista literario como de los es- 
pectáculos. Es decir, que es muy difícil dar 
una opinión a ese respecto. Creemos no so- 
lamente que van muy bien encaminadas las- 
conversaciones éstas, sino también que se 
han señalado cosas muy importantes. Y co- 
mo ha dicho el compañero Piñera, es muy 
cierto que los problemas culturales latinoa- 
mericanos nos son comunes; también es co- 
mún, más o menos, el estado de su desarro- 
llo. Es cierto también que en estos momen- 
tos Cuba tiene la enorme ventaja, la anhe- 
lada ventaja, de una Revolución que la co- 
loca en una doble posición: de la de una 
enorme libertad, por una parte, y de una 
enorme responsabilidad frente a todo el con- 
junto de la cultura latinoamericana, por 
otro. Es así. entonces, que ios autores cu- 
banos deben saber, y me creo en el deber 
de advertírselos como extranjero, que hay 
un enorme interés por* ver cómo la Revolu- 
ción influye en favor de la obra creadora, 
cómo producen un teatro que seguramente 

va a manejar dentro de otras coordina- 
das de las que se manejan en otros países 
con surapnormes problemas de objeción, co- 
uio están muchos de nuestros países. En ese 


se ir L¡ do. es entonces que el autor cubano de- 
berá siempre circunscribir su labor creati- 
va. corno toda empresa cultural latinoame- 
ricana que se emprenda, dentro de las línea3 
de lo popular y lo nativo. Estas son las dos 
determinantes más evidentes y más impres- 
cindibles y más inevitables... 

RIÑE LEAL: Es decir, un teatro que 
sea popular, y al mismo tiempo nacional. 

HUGO ULIBE: Sí, que dé una pauta de 
lo nacional. Esto, claro está, crea una serie 
de problemas anexos, que no voy a entrar- 
en este momento a analizar, ni estoy en 
condiciones de hacerlo. 

ANTON ARRUFAT : La pregunta que 
yo haría al Sr. Ulibe es la siguiente: ¿qué 
entiende usted por teatro popular o teatro 
nacional?, poique usted ha utilizado las dos- 
palabras en dos diferentes ocasiones. 

ULIBE: Sí. Esas dos palabras son real- 
mente el centro de las polémicas, en otras 
mesas redondas que también suelen sei 
abundantes y polémicas, cuando nos ponga- 
mos a definir estos dos términos. Nosotros 
entendemos por “teatro nacional ", es decir, 
cuando se plantea un problema de teatro 
nacional, se plantean generalmente dos pro- 
blemas: es decir, se afirma por un lado que 
será teatro nacional todo aquél escrito por 
un autor- que pertenezca a una comunidad de- 
terminada lingüística, económica y social.es 
decir, que aunque un autor escriba en Cuba 
sobre los hititas, está haciendo teatro cubano 
porque de ninguna manera puede evitar estar 
escrito en un ambiente cultural y una ser ie de 
razones más. Por otro lado, se dice que tea- 
tro nacional es aquel que atiende solamen- 
te a los temas nacionales, es decir, a las ca- 
racterísticas más o menos exteriormente a 
través de una nacionalidad. Nuestra posición 
al respecto, que no es nada definitivo y que 
estamos dispuestos a cambiar continuamen- 
te en la dialéctica de las ideas, es que no 
puede consider arse teatro nacional un tea- 
tro que imite exteriormente solamente la 
forma de lo nacional. Es decir, es evidente 
que nuestros países tienen no desde un pun- 
to de vista regional, pero tienen una forma 
de expresión propia, que es latinoamerica- 
na. y que en muchos casos tiene caracterís- 
ticas locales muy claras, y que es deber* del 
autor- el tratar de identificarlas, y no sólo 
eso. sino darles una forma artística que las 
haga estéticamente apreciables. Eso en cuan- 
to a lo nacional. Ahora, en cuanto a lo po- 
pular. ahí sí no me cabe duda: popular debe 
ser- un teatro que llegue a todas las capas de 
la población, sobre todo a aquéllas que más 
lo necesitan. 

ANTON ARRUFAT: Yo quisiera volver 
a preguntarle al señor Ulibe lo siguiente: 
si usted no cree que quizás el término de 
teatro nacional destruya un teatro para des- 
tacar entonces otro, es decir, “la obra de 
este autor es nacional, y la obra de este 
otro no lo es", o si debemos aceptar que to- 
dos los autores que escriban en un país re- 
presentan a esa nación, aunque la parte 
que ellos representan sea menos reconocible 
por los críticos. 

ULIBE: Creo que primeramente el pro- 
blema de la exclusión yo" no lo entendía de 
ningún punto de vista, es decir, qne deba 
excluirse a unos autores y a otros no. No 
creo que pudiera plantearse el problema de 
exclusión sin caer en el totalitarismo cultu- 
ral. Esto no existirá más, y aquéllo sí. Y en 
cuanto a lo que decíamos de lo nacional y 
lo popular, claro está, aquí se vertió un ele- 
mentp, que lo vertió el compañero Casey, 
que es el elemento tiempo. Un autor puede 
haber llegado a un grado de su desarrollo 
teatral, que el público no ha alcanzado, pe- 
ro que posteriormente alcanzará. Estas no 
son experiencias estéticas vacías, sino que 
históricamente van condicionándose y van 
recreándos# continuamente en la dinámica 
de la historia. Es decir, un autor que no es 
popular en un momento, puede ser popular- 
pocos años después, o hasta pocos meses, 
aunque parezca demasiado atrevido decir- 
lo así. 

ANTON ARRUFAT: Yo quisiera decir, 
porque yo insistía sobre la palabra nacional, 
que es lo siguiente: yu considero como autor 
que la palabra nacional es como un princi- 
pio de coacción de los autores. Lo impor tan- 
te es entonces utilizar la palabra nacional 
en un sentido muy amplio, en el sentido pri- 
mero. que es el que yo creo que debe utili- 
zarse, como que cada persona que escriba 
en Cuba escribe cubanamente, porque ño es- 
cribe en el aire, porque nadie escribe en el 


aire. La gente refleja su realidad pasada por 
su imaginación, pero la tiene que reflejar-, 
porque no hay otra. Así que yo creo que el 
concepto de nacional debe extenderse y de- 
cirse: todos son nacionales, porque todos es- 
criben en Cuba. 

RIÑE LEAL: Bueno, hace raUTque yo 
veo a Beltrán tomando una serie de notas y 
escribiendo a una velocidad pasmosa. Yo 
quisiera ver qué nos tiene que decir él. 

ALEJO BELTRAN : Bueno, yo he toma- 
do algunas notas, pero son de tipo personal, 
no para... Me parece que esto es muy in- 
teresante. 

Yo quería referirme a un aspecto que no 
se ha mencionado, y es sobre el teatro cu- 
bano y los autores. Desde luego, a mi lo que 
me interesa más, creo que los puntos esen- 
ciales a considerar, hablando del teatro cu- 
bano. son el autor y el público. No es que 
subestime a los actores, sino por el contra- 
rio, es que yo creo que los actores es una 
materia virgen, que está aquí y en todas 
partes, y se van formando gradualmente. 
Ahora bien, me parece muy importante, so- 
bre todo considerando las posibilidades de 
un teatro desde el punto de vista del autor 
joven, del autor- nuevo, del cual hay una 
nueva hornada, que sin duda alguna ir á cre- 
ciendo. bastante importante, sin que esto 
tampoco implique subestimación de los que 
no son nuevos, que ya son autores que son 
hechos y tendrán su trabajo creativo regu- 
lar-, pero considero que desde ese punto de 
vista es muy impor tante que los autores, que 
el público, vean obras de la mayor calidad, 
obras nuevas, las mejores obras del mejor 
montaje y la mejor representada. 

Ahora bien, entonces esto trae parejo 
olio aspecto, que son los aficionados. Me 
parece, está ahora contemplándose el festi- 
val del teatro obrero y campesino. Eso es 
muy impor tante, eso es de una gran tras- 
cendencia. Ahora bien, el teatro aficionado 
debe estar situado como aficionado, porque 
es muy perjudicial, sobre todo para el públi- 
co, y eso lo he comprobado en La Habana en 
var ias ocasiones, obras montadas por gente 
totalmente inexper ta, desde el director a los 
actores todos, tr atando de presentarse co- 
mo una cosa ya lograda. Entonces eso deso- 
rienta mucho al espectador, al público del 
teatro que se está formando, que tiene in- 
terés, que tiene dudas, que vacila y que se 
cohíbe. Hay personas que ante una expe- 
riencia de ^se tipo, se alejan del teatro en 
lugar* de acercarse a él. Y eso es lo que me 
par ece que es un aspecto que no se debe ol- 
vidar. 

RIÑE LEAL: ¿Qué cree usted del con- 
cepto ése nacional de que hablaba Arrufat, 
sobre qué cosa es una obra nacional cuba- 
na? Es decir, todas las obras escritas en 
Cuba, aunque tengan por tema, digamos, un 
personaje japonés o un tema japonés, ¿es 
cubana, es nacional, o no? 

BELTRAN : Bueno, yo creo que lo im- 
portante del teatro es que sea buen teatro. 
En eso coincido con Piñera. que ha hablado 
hace un momento. Si una obra de teatro de 
un autor cubano es una buena obr a de teatr o 
sin duda alguna que es nacional; pero, co- 
mo decía el Sr. Ulibe. eso es obvio, y no es 
lo importante. Lo importante es que este cli- 
ma que tenemos ahora, nunca visto en Cu- 
ba, es excepcionalmente favorable para que 
se desarrolle en toda una serie cíe autor es en 
potencia — y algunos ya trabajando — sus 
posibilidades. Entonces, ya veremos, en el 
curso del tiempo, qué es lo que se va a pr o- 
ducir. Inevitablemente serán obras que re- 
flejarán la atmósfera nacional en cierto mo- 
do, aunque hablen de casos y se refieran a 
épocas y circunstancias que no son las 
nuestras en este momento. No cr eo yo que 
haya una directriz rígida en ese sentido. 

RIÑE LEAL: Bueno, ya que hablamos 
de autores que son potencias, a mi me gus- 
taría conocer la opinión de dos autores aquí 
presentes que son Matías Montes y José 
Triana, a ver qué ellos tienen que decirnos 
al respecto. 

JOSE TRIANA: Yo sólo quiero traba- 
jar. . . 

M A TIA S M ONT ES : Cr eo, como a t 1 tor, 
que las bases del teatro cubano descansan, 
naturalmente, en el autor. Cuando dentro 
de un siglo se hable del teatro cubano, será 
referido directamente a la producción dra- 
mática, a base de los autores nacionales, que 
han de ser el eje fundamental de nuestro 
teatro. Por consiguiente, sobre los autores 
descansa la máxima resrxmsabilidad. que no 



podrá realizarse con éxito sin que los de- 
más elementos integrantes del teatro se ha- 
gan responsables de cumplir con sus tareas 
artísticas... En conclusión, creo que hay 
uu teatro cubano en desarrollo. 

RIÑE LEAL: Bueno, Matías, y qué tú 
opinas sobre ese concepto nacional, que pa- 
rece ser muy interesante. ¿Tú crees que 
cualquier obra escrita por un cubano, aun- 
que tenga un tema extranjero, es nacional, 
es cubana. 

MATIAS MONTES: Creo que sí, que 
cualquier obra de autor cubano es cubana. 

RIÑE LEAL: Bueno, qué tal entonces 
si conversamos con algunos directores que 
han tenido muy buena experiencia con el 
teatro cubano, por ejemplo, Julio Matas y 
Juan Guerra. 

JULIO MATAS: Yo quería aludir es- 
pecialmente al problema de la tradición. 
Aquí se ha pasado un poco rápidamente so- 
bre ella. Yo creo que en Cuba, y en general 
en Hispanoamérica, se ha descuidado mu- 
cho el cultivo de nuestros clásicos, y no hay 
que olvidar que el teatro clásico español es 
patrimonio de todos, nuestros pueblos. Yo 
propongo una mayor atención de los 
teatristas hacia los grandes autores dei si- 
glo de oro; los jóvenes autores se formarían 
respirando ese aire refrescante, aunque luz- 
ca paradójico, que es la buena y vieja tra- 
dición. Algunos autores conocidos como de 
vanguardia, han reconocido públicamente lo 

f |ue deben a la tradición. Se podrían trazar 
incas y parentescos, por ejemplo, entre 
onesco y Moliere, entre Tolstoi y Hacine, etc. 
RIÑE LEAL: Adolfo de Luis. . . 



ADOLFO DE LUIS: Yo tengo un pun- 
que añadir a lo dicho por Julio Matas, y 
lo he dicho varias veces ya: el problema 
ílel montaje del teatro clásico en nuestro me- 
dio y con nuestros intérpretes. Yo conside- 
ro que él indiscutiblemente tiene toda la ra- 
tón, que es traicionar una base cultural, pa- 
sar por alto una serie de cosas con una pro- 
yección teatral de los clásicos internaciona- 
les; en el campo nuestro: los españoles. Pe- 
ro existe un hecho importantísimo y funda- 
mental para mí, individualmente, en mi pro- 
yección de la responsabilidad dramática. 
Yo considero que nuestros intérpretes no 
son aptos aún, por poca eficiencia interpre- 
tativa técnica, para interpretar el teatro 
contemporáneo, que indiscutiblemente es 
mucho más fácil hablar en el lenguaje de 
Miller, que hablar en el lenguaje de Lope, 
y Calderón. 

RIÑE LEAL: Ahí está Julio Matas, 
que parece tener otro punto personal. 

JULIO MATAS: No creo en esa inepti- 
tud, es decir, hay muchos autores cubanos 
que tienen una magnífica dicción, que sa- 
ben decir un texto en español, bueno, bueno; 
en fin, son actores. Yo recuerdo las represen- 
taciones del teatro universitario; no todas, 
pero algunas de ellas eran francamente muy 
aceptables. Esa de la “Discreta Enamora- 
da” la recuerdo como una cosa muy O.K., 
buena. 

ADOLFO DE LUIS: Perdón, Julio. Sí, 
Pomo cosa de teatro estudiantil universita- 
rio. Ahora, no estamos en ese plano ya hoy 
ten día en Cuba; yo estoy de acuerdo con 
JKlejo Beltrán, porque yo he pasado por esas 
dificultades: tener que hacer obras con re- 
partos enor mes, y captar individuos ineptos 
porque no hay otros, no se encuentran. Y el 
resultado, estoy de acuerdo con él en que 
eso es negativo, y siempre lo he dicho; y se 
ha demostrado. Ya hemos visto el por qué 
el público no asiste a los aqtos; porque es 
mal tocada la pieza, y no resulta... 

RIÑE LEAL: Bueno, y por qué no es- 
cuchamos ahora a Juan Guerra, que creo que 
tiene algo que decir. 

JUAN GUERRA: No, es simplemente 
que como dijeron que yo tenía una larga ex- 
periencia en cuanto a la dirección de obras 
eubanas, yo quiero que ustedes sepan que 
mi exper iencia se limita a un estudio bas- 
tante exhaustivo que hice durante cierto 
tiempo de la obr a de uno de nuestros dra- 
maturgos, que ha sido considerado como el 
mejor de su generación. Todos ustedes sa- 
ben que me refiero a José Antonio Ramos, 
'gue durante mucho tiempo se ha clasificado 
.fconw el autor dramático mejor de la llama- 
da primera generación republicana. Ahora 
bien, sj seguimos distribuyendo nuestr os au- 
tores por generaciones, yo que cr onológica- 
mente pertenezco a la última actuante en el 
desarrollo del teatro cubano, al decidirme 


a investigar la labor eorao autor de Ramos, 
lo hice para situarme como un miembro de 
esta generación frente a un hecho literario 
y dramático, al que pudiéramos considerar 
ya como histórico. Ahora bien, después yo 
representé dos obras de Ramos conocidas 
de todos ustedes: “La Recurva”, y “La Le- 
yenda de las Estrellas”. Es decir, en ese mo- 
mento era bastante inexperto, pero sin em- 
bargo me di cuenta de mucho de lo que Adol- 
fo de Luis ha señalado, es decir, de que no- 
taba que al hacer yo que los actores inter- 
pretaran un texto dramático, no podían ni 
siquiera articular lógicamente, es decir, no 
eran inteligentes, para mi inexperiencia co- 
mo Director. Consecuentemente, mucho me- 
nos serían inteligentes para el público. Por 
suerte a aquellas representaciones fue muv 
poco público, porque coincidió con la época 
más dura de la represión de la dictadura de 
Batista. 

Yo tengo gran esperanza en que nues- 
tros autores que ahora escriben y que sus 
obras se representan, no solamente sean 
considerados como figuras históricas dentro 
de una literatura más eficiente, sino como 
elemento vivo de una tradición teatral que 
ahora está sentando las bases para el futu- 
ro. 

VIGON: Yo quisiera hacerte una pre- 
gunta. Entonces, ¿tú crees que efectivamen- 
te el tipo de obra está en desacuerdo con. el 
público al que iba dirigido? 

JUAN GUERRA: No, yo lo que quise 
decir es que la bondad dramática de las dos 
obras de Ramos no estaban vistas por nin-. 
guna parte. Es decir, si para los autores el 
director no aparecía, consecuentemente pa- 
ra el público iban a ser todavía más ininte- 
ligibles. 

k VIGON: Entonces usted cree en esa su- 
peración artificial y silvestre del tiempo, o 
cree que sería más efectivo, concretamente, 
señalar escuelas y estudios más profundos? 

Guerra: Bueno, no, yo me refiero, yo 
no me referí . . . 

VIGON: Yo no digo si usted lo cree o 
no. Yo quería saber si usted observó ese fe- 
nómeno de algo disimulado en cuanto a la 
dicción... a esos actores desiguales. Yo no 
estoy muy de acuerdo con usted...; toda- 
vía hablan muy desigual, es el gran defecto 
de nuestro Teatro. 

GUERRA: Perdón, pero yo me referí a 
la escritura dramática de Ramos, comparada 
con la escritura dramática, por ejemplo, de 
Arrufat, de Triana y de Raúl de Cárdenas. 
Es decir, que el diálogo, la forma, no hablo 
ya de la literatura y del contenido, de esos 
autores que son jóvenes, incipientes y cuyas 
obras se representan por primera vez, a mi 
me parece más bondadoso, posiblemente 
más representables que las obras de José 
Antonio Ramos que es considerado, o fue 
considerado hace muy poco tiempo, como 
uno de los pilares de nuestra dramaturgia 
incipiente. Ahora bien, yo creo que, lógica- 
mente. un actor cubano podrá interpretar 
mejor un texto bien construido dramática- 
mente que uno que no lo es. 

* RIÑE LEAL: Por qué no le damos opor- 
tunidad a alguna de ías personas que no han 
hablado? Me gustaría oír, por ejemplo, a 
Martínez Aparicio, Isabel Monal, Ignacio 
Gutiérrez, Clara Romay . . . 

MARTINEZ APARICIO: Se han dicho 
muchas verdades, muy hermosas y muy cla- 
ras, y se han puesto dedos sobre llagas que 
todos conocemos; uno de ellos quizás fun- 
damental lo dijo la compañera Gilda. Una 
de las bases fundamentales para que exista 
teatro cubano es que haya público; una de 
las inquietudes que tenemos que tener los 
teatristas, no es que se escriban obras... Yo 
creo que, a pesar de que estamos m una Re- 
volución, hay ciertas cosas como ésta del 
Teatro que no se les pueden imponer al pue- 
blo y obligar al pueblo a que le guste el es- 
pectáculo. 

Yo quiero declarar, como teatrista cu- 
bano, que mi actitud primordial en estos mo- 
mentos, más que dirigir obras de teatro, 
más que enseñar, lo que yo pueda enseñar, 
debía contribuir, como cubano que soy, a po- 
nerme al servicio de las instituciones del pue- 
blo para hacer que el pueblo se vuelque, se 
enseñe a ser público. Precisamente lo que 
no ha habido aquí nunca ha sido público. 
Creo que debe establecerse un compromiso. 
Por eso discrepo un poco, teóricamente, con 


el compañero que dijo que para que 
ra Teatro Cubano — lo basó solamente cq 
los autores. No. Los autores escriben, per© 
si nosotros no ponemos las obras cubana^ 
no damos el Teatro Cubano, no damos la 
flor cubana, no existiría el Teatro Cubano; 
porque de nada vale que Carlos Felipe tenga 
cincuenta obras en la gaveta y Virgilio vein- 
ticinco también en la gaveta, y los teatris- 
tas, tienen el deber de poner teatro cubano 
por encima del teatro clásico, si es que de 
verdad queremos incrementar las obras re- 
volucionarias, para que el teatro cubano 
exista y surja, y se estimule a todos esos 
compañeros jóvenes, y si no jóvenes, que 
están haciendo, han hecho y seguirán ha- 
ciendo, y que están escribiendo obras cuba- 
nas. Creo que el deber y el derecho que tie- 
nen a la vez los que tienen la suerte de po- 
der escribir, es escribir. Alguien dijo por 
ahí: “trabajar, quiero trabajar”. Esos, que 
escriban obras. Y nosotros tenernos el deber, 
los teatristas, de poner las obras. Es una 
proposición en firme que hago, sin que esté 
perfilada, de que nos hagamos un pacto 
muy formal, los que de verdad queremos 
esto, de, que se pongan con preferencia, en 
todos los programas que se editen, obras cu- 
banas. En cuanto a lo que se señaló de defi- 
ciencia, estoy muy de acuerdo con el señor 
Beltrán. Hay que tener mucho cuidado con 
lo que se le da al público, porque por mucho 
afán o mucho entusiasmo que se tenga, el 
público — sobre todo el público virgen, el 
que no ha visto nunca teatro— se encuentra 
con un fenómeno que represente ese espec- 
táculo, una representación deficiente, no es- 
tá bien ensayada, y entonces son 300 ó 400, 
ó 4 mil personas que vamos a tener de ene- 
migos. Pero no estoy de acuerdo con Adolfo 
totalmente en lo que él señaló. Yo creo en 
el artista cubano, creo en el actor cubano, 
creo que se ha mantenido una tradición pe- 
queña, pero ha sido precisamente por la ca- 
lidad de nuestros actores. No creo precisa- 
mente que sea por defectos intrínsecos en 
cada uno, sino -por los defectos naturales y 
las deficiencias enormes que hay al ensayar 
una comedia. O sea, que montamos una obra 
en treinta días, en veintiocho, en veinticinco, 
pero en realidad' no son ni veintiocho ni 
treinta ni veinticinco, porque hay siete dias 
que, tú lo sabes,' faltó la primera actriz, fal- 
tó el primer actor, y ese día no ensayaron. 

RIÑE LEAL: Bueno, algunas de las 
personas que no han hablado, quieren ha- 
blar; por ejemplo, Isabel Monal. . . 

ISABEL MONAL: Ahorita, cuando me 
dijiste que hablara, te dije que quei ía de- 
jarlo para el final, y lo hice con la intención 
de empaparme del sentir y del pensar de to- 
dos los compañeros teatristas que estaban 
aquí. Yo sintetizaría lo que aquí se ha di- 
cho en tres aspectos: 1) el problema de la 
calidad; 2) el problema del público, y todos 
los problemas implícitos que llevan ellos, y 
3) los medios de resolver en el presente, con 
vías a mejorar todas esas circunstancias lia- 
ra el futuro. Quiero plantear el asunto así, 
porque cada cual ha planteado aquí la for- 
ma de ver el problema un poco desde el án- 
gulo de la responsabilidad del teatro de ca- 
da uno: del autor ante su responsabilidad 
como autor; del Director, ante su responsa- 
bilidad como Director. Y yo lo veo como mi 
responsabilidad la de ofrecer medios, junto 
con los demás compañeros de los organis- 
mos oficiales, para viabilizar algunas de es- 
tas discusiones. Es responsabilidad del Go- 
bierno y nuestra dar los medios para que 
ese fin se adquiera, pero dados esos medios, 
en definitiva la responsabilidad de que los 
autores logren mejores metas, y logren una 
mejor línea dramática en todos los demás 
aspectos, será responsabilidad de los auto- 
res, responsabilidad de los Di l ectores, y res- 
ponsabilidad de cada uno de los que los en- 
señan. 

Otro problema fundamental es el pro- 
blema del público y de la reacción ante el 
teatro del público. Indudablemente que el 
teatrista y todo el que escribe, escribe para 
alguien. Llevará su mensaje, su mensaje 
dramático, su idea, su temática, lodo en una 
forma, que es lo que lo hace teatro, pero es 
indudable que lo ha hecho con la idea de 
que un grupo de personas lo entiendan, lo 
aprecien, piensen con él, lo interpreten. De 
manera que sin público el teatro no tiene 
testigos. Aquí se planteaba, certeramente, 
el problema de la asistencia al teatro. En el 
problema de la asistencia al teatro veo 



varios aspectos. Primero, que se ha habla- 
cio de una asistencia fundamentalmente en- 
clavada en la Capital, porque a excepción 
tal vez de Santiago de Cuba, u otras ciuda- 
des del interior, la actividad teatral en Cuba 
ha estado concentrada en la ciudad de La 
Habana. Y realmente, lo que nos hemos es- 
tado quejando, y señalando, es la falta de 
asistencia del público a los espectáculos tea- 
trales de La Habana, porque no nos pode- 
mos quejar de falta de asistencia de públi- 
co a espectáculos que no existen, que son los 
del interior de la República, porque no hay 
teatro en el interior de la República. 

Esto implica dos problemas: 1) que el 
interior de la República entre en el trabajo 
teatral, como autor, como director, como ac- 
tor. en todas sus partes, y 2) que en el inte- 
rior- de la República se den representaciones 
teatrales, y que el público asista a esas re- 
presentaciones teatrales, y que tanto en el 
público del interior- como de La Habana haya 
comprensión de la obra que se está ponien- 
do en escena. Yo señalo todos estos puntos, 
porque es lo que yo considero que es la res- 
ponsabilidad nuestra a llenar en toda esta 
cuestión. Es decir-, nosotr os nos tenemos que 
responsabilizar por lograr la comprensión 
del público, ayudar- a la comprensión del pú- 
blico. gr aduar le la llegada de los espectácu- 
los. como bien señalaba el compañero, de 
manera que de inicio no se encuentre un es- 
pectáculo que no pueden comprender. Vir- 
gen, generalmente, de una forma ingenua y 
espontánea, lo juzga todo en consideración 
con la realidad propia que está viviendo, y 
ele acuerdo con la relación que todo aquello 
tenga con la realidad propia que él está vi- 
viendo a diar io, es como va a juzgar el es- 
pectáculo. 

Es decir*, lo que tenemos es que lograr 
que surja la afición por el Teatro y los es- 
pectáculos teatrales en general, en el inte- 
rior de la República. ¿.Y cómo es eso posi- 
ble? Dándole los medios técnicos y econó- 
micos a la misma población del interior de 
l:i República, que tiene un interés en apren- 
der- Teatro, que tiene un interés en hacer 
teatro, para que ellos mismos comiencen a 
hacer su Teatro. Y cuando esa gente del Ín- 
ter ior de la República asista a representa- 
ciones teatrales, habrá personas del público 
interesadas en empezar a escribir obras de 
teatro, y entonces tendremos la oportunidad 
de que surjan una gran cantidad de autores 
nacionales, y algunos, los que tengan más 
talento, despuntarán como verdaderos tea- 
tristas. Y así ocurrirá en cualquiera de las 
responsabilidades leatristas: el autor, el ac- 
tor. . . Además, el pueblo va a escena. Yo 
si quiero aqui decir claramente que la idea 
de aficionado a nosotr os nos llegó y nos sur- 
gió en el teatr o, producto del viaje que hici- 
mos por- los países socialistas. La idea de la 
creación de grupos de aficionados de teatro 
en las cooperativas de obreros, nos surgió 
después del viaje a los países socialistas en 
que tuvimos la oportunidad de observar re- 
presentaciones de obreros de industrias dan- 
do un espectáculo que, sinceramente, si al- 
gunos de nuestros profesionales lo vieran se 
hubieran maravillado. 

Es decir, además tenemos que conside- 
rar el problema del cambio que en Cuba se 
opera. ¿Antes, quiénes asistían fundamen- 
talmente a los teatros? No vamos a decir 
que los que éramos privilegiados; los que 
teníamos posibilidad por una cultura que 
habíamos adquirido, mayor o menor, de 
asistir hasta el sexto grado de la escuela, 
hasta la Universidad o el bachillerato, y 
ser capaz de comprender un espectáculo. 

La mayor ía del pueblo cubano, cuaren- 
ta y pico por ciento de analfabetos y semia- 
nalfabetos, sin posibilidades de culturaliza- 
ción, con precios muy altos y, obras dándose 
en sitios alejados, con un gran esfuerzo en 
las salas teatrales, casi sin dinero para ha- 
cer publicidad ni hacer propaganda, real- 
mente les era vedado la asistencia a las sa- 
las de teatro. Es decir-, una persona que no 
ha recibido cultura no puede comprender un 
acto de cultura. Y ese mismo medio social 
que le impidió al obrero adquirir una cultu- 
ra, es el que impide que comprenda un es- 
pectáculo teatral. Es el medio social el que 
le impide al obrero ser capaz de compren- 
der ese espectáculo. 

Ahora bien, es responsabilidad nuestra 
ni seguir con el sistema de la pulgada pa- 
gada en los per iódicos, que debe mantener- 
se ¿jorque eso es una parte, pero con la pulga- 


pagada ch los |K*riúdi«_os lo liniuo que se 
consigue es una asistencia de ia pequeña bur - 
guesía y otro cier to número de los que se 
llaman profesionales: gentes como los ban- 
carios. o los eléctricos, o como los telefónicos 
o como los empleados de tienda, que como 
bien dijo Fidel, representaban la clase pri- 
vilegiada de los obreros. 

Entonces hay que ir a la creación de 
una organización, que habia que sentarse 
seriamente a estudiar, e ir- a los propios 
centros de trabajo y con un tipo especial de 
movilización que no es el tipo de propagan- 
da comercial, sino es otro tipo de propagan- 
da funcional, movilizar a todos estos nuevos 
espectadores, vil-genes espectadores, hacia 
los espectáculos. Pero, además, al movili- 
zarlos hay que tener- mucho cuidado, por- 
que. y es el mismo pr oblema de la experien- 
cia de Guantánamo. si lo movilizamos a un 
espectáculo que no va a comprender, lo que 
hemos hecho es simplemente ahuyentar a 
un futuro espectador de los espectáculos. 
Yo consider é que no venía a plantear el pr o- 
blema del teatro, sino a recoger las dificul- 
tades que se tenían y las sugerencias que se 
tenían para resolverlo, y ver- en qué forma, 
desde un punto de vista de una responsabili- 
dad oficial. nosotros consider abamos que te- 
níamos la posibilidad de ayudar los a ellos en 
esta tarea. 

RIÑE LEAL: Muchas gracias. Isabel. 
Yo creo que pudiéramos terminar- oyendo 
a las personas que no han hablado todavía. 
Aquí hay tres o cuatro personas que no han 
dado su opinión. Así que si ustedes quie- 
ren... Pm. ejemplo Clar a Ronay. que ade- 
más que autora, es directora de teatro. 

CLARA RONAY: Yo creo que es muy 
difícil hablar- ahora, más que por la hora, 
en parte poique Isabel ha profundizado tan- 
to en el tema que uno siempre quedará en 
un plano francamente superficial. Cuando 
yo llegué. Julio Matas me dijo que había 
tres preguntas sobre el tapete. La tercera 
era si el teatro cubano cumple con su fun- 
ción. Yo creo que casi todos los autores tra- 
bajan. en su mayoría, como periodistas: es 
posible que muchos lo hagan porque es una 
profesión muy atractiva, muy linda, pero 
me imagino que las dos terceras partes, se 
puede decir-, lo hacen para, en un medio idó- 
neo. poder ganarse el pan diario. Así que 
posiblemente, ya de una vez. debería inter- 
venir una sugerencia oficial, en saber- cómo 
se podría responder que en el futuro el autor- 
teatral no tenga que ir- apurado, porque se 
cierra mañana el concur so, y esta noche, des- 
pués que ter mine en el per iódico, todavía voy 
a terminar rápido la obra y mandarla, sino 
que pueda dedicarse, sino que pueda pensar 
cómo su obra llega a las grandes masas. Por- 
que con esta idea de traer dos mil campesi- 
nos a estudiar teatro de aficionados, como 
ha mencionado Ulibe. creo que ya nos va- 
mos a acercar bastante a todo el país. Pero 
queda siempr e pensar que hai ia falta, cr eo, 
mucha más facilidad, mucha más posibili- 
dad para el autor teatral; no escribir sola- 
mente para La Habana o par a las capitales 
de provincia, sino para la Isla entera. 

RIÑE LEAL: Gracias Clara. Si las per- 
sonas que faltan quieren hablar... Ignacio 
Gutiérrez. 

IGNACIO GUTIERREZ: Bueno, yo creo 
que ya se ha hablado sobre todos los pro- 
blemas fundamentales. Sólo lo que tengo 
que repetir es lo que dijo el compañero Apa- 
ricio, sobre la puesta en escena de obras 
de autores cubanos: o sea, yo le pediría a 
los directores que están aquí que tomaran 
en cuenta eso. que les dieran más facilidad 
al autor cubano á poner sus obras en esce- 
na. porque aunque vamos por muy buen ca- 
mino, porque hay posibilidades grandes; una 
de ellas es porque últimamente han surgido 
una gran cantidad de autores jóvenes, como 
me imagino que en un enorme período de la 
historia cubana no han surgido. 

RIÑE LEAL: Lo que haría falta es que 
surgiesen críticos jóvenes, que todavía no 
hay muchos, ni muy buenos. 

. * ADOLFO DE LUIS: Eso es una cosa 
que se nos había olvidado apuntar: la falta 
de la* crítica. 

a IGNACIO GUTIERREZ: Nada resolve- 
mos con que baya muchos autores cubanos 
que escriban y después enga veten las 
obras... Y tampoco van a resolverse con 
los concursos, por que como bien dijo Clara 
Ronay que acaba de hablar, eso de escribir la 
obra rápidamente para mandarla al concur- 


ro, pues ron eso no resolvemos nada. A v*- 

una cosa que podía wr una buena obra, 
trabajada por un director, un escenógrafo, 
tttt., pues sencillamente se hace para que 
vaya a un concurso. No es la solución ésa. 
Yo creo que la solución no está en un con- 
curso, sino en la puesta en escena de la obra, 
trabajada en equipo; que un escritor na- 
ba je con un grupo teatral, que estudie las 
obras y que se trabaje en las obras. 

Yo creo que ésa es la única manera con 
que se puede formar el "team wor k" que ha- 
ce falta entre director, autor, escenógrafo y 
actor’. 

RIÑE LEAL: Gracias, Ignacio. lleva- 
mos casi dos horas hablando, podemos ter- 
minar. y creo que hay ciertas conclusiones 
finales, como que el teatro cubano existe, 
que su^primera condición debe ser la calidad, 
que en ningún otro momento han estado 
las condiciones más favorables al mismo y 
que. además, se mejorarán: y que el criterio 
de teatro nacional debe ser estrictamente 
amplio. 

Sólo me resta, en nombre de "Lunes*, 
darles las gracias por su asistencia y por 
la ayuda que nos han prestado. 




JOSE A. ESCARPANTER 

El doctor Escarpanter es uno de nuestros más brillantes 
estudiosos de la literatura dramática cubana , de la que es pro- 
fesor en la Academia municipal de Artes Dramáticas. En este 
ensayo, analiza críticamente todo el proceso de creación que va 
desde la llegada de Colón hasta la Independencia, en un traba- 
jo no sólo histórico sino al mismo tiempo de evaluación ar- 
tística. 


El curso del teatro cubano en los siglos coloniales no se 
eviene al de otras regiones americanas. Los conquistadores y los 
colonizadores en su empresa aventurera no se enfrentaron a nú- 
cleos de poblaciones en adelantadas fases culturales, como ocu- 
rrió en la Nueva España y en el Perú, ni tampoco desarrollaron 
pecualiares formas dramáticas americanas como el interesantí- 
simo teatro misionero en lenguas indígenas que produjeron los 
miembros de la Compañía de Jesús para evangelizar a los in- 
doamericanos, en varios puntos del vasto territorio recién des- 
cubierto. 

Los españoles sólo hallaron en Cuba pequeños grupos ais- 
lados en el alba de la civilización. Los cronistas citan algunas 
manifestaciones de los primitivos habitantes de la Isla — los 
are i tos — que se han considerado como elementales formas es- 
cénicas, pero puede afirmarse que en caso de que estas activi- 
dades contuvieran fermentos dramáticos, no trascendieron en 
modo alguno a la vida teatral posterior. La influencia del indo- 
cubano no existe en nuestro teatro. El probable aporte autóc- 
tono fue destruido, como los propios indígenas, por la violen- 
cia de la conquista primero y el afianzamiento de las formas 
culturales de los emigrantes españoles después. 

Nuestro teatro es un hijo menor y accidentado del teatro 
español. Su evolución, sus géneros, sus estilos provienen direc- 
tamente de la evolución, los géneros y los estilos de la comedia 
española. Colonia de España en lo político, lo económico y lo so- 
cial, Cuba también lo fue en lo teatral. Y en este renglón su fi- 
delidad fue mayor que en otros. El separatismo dramático, la 
lucha por una expresión verdaderamente nuestra en la escena, 
es un fenómeno que ocurre ya en nuestro siglo, salvo aislados 
empeños de considerable importancia. Aun en el género ver- 
náculo, de indudable prosapia criolla, con humor y tipos de 
nuestra sociedad mestiza, tiene su raíz en el «castizo sainete de 
Ramón de la Cruz y se nutre de los aportes del género chico es- 
pañol a todo lo largo de su interesante historia. 

Sólo en el presente siglo, Cuba se libera de la servidumbre 
a los modos teatrales peninsulares y lucha por incorporarse al 
panorama multicolor de la escena contemporánea. 

Las semejanzas con el teatro español se perfilan desde los 
Iniciales tiempos de la colonización. Las for mas teatrales cuba- 
nas pasan por un proceso similar a las del teatro español de los 
tiempos medievales al espléndido florecer del mal llamado siglo 
de Oro: surgen al calor del recinto eclesiástico para desplazar- 
se más tarde al atrio, a la plaza pública o a los salones de las 
«asas principales de las villas recién fundadas. En este tránsi- 
to el teatro se profaniza: trueca sus vestiduras eclesiásticas 
por los atuendos de la vida mundana de la época. 

Según consta en las Actas Capitulares del Cabildo habane- 
ro, las primeras manifestaciones dramáticas que conoció la Is- 
la conquistada fueron juegos, danzas, invenciones y entremeses 
ron motivo de la celebración de la fiesta de Corpus Christi, una 
de las mayores de la liturgia católica. Se conservan algunos 
nombres de los improvisados actores que inter vinieron en di- 
chas representaciones, pero nada ha quedado de las obras y los 
autores. Posiblemente fueran piezas traídas por los emigrantes, 
muy populares a la sazón en la Península o quizás ensayos de 
algún colonizador, basados en el recuer do y la admiración de su 
escena nacional, que en aquellos momentos producía las obras 
más valiosas de su histori" 
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Durante mucho tiempo se fijó como punto de partida del 
teatro en Cuba el dato aportado por el dudoso historiador Her- 
nando de la Parra sobre la representación en La Habana, la no- 
che de San Juan (24 de junio) de 1598 de la comedia ‘'Los bue- 
nos en el cielo y los malos en el suelo” par a festejar el onomás- 
tico del gobernador don Juan Maldonado y Barnuevo. 

José J. Arrora, que tan trascendentales descubrimientos ha 
realizado en torno a nuestro pasado teatral, ha demostrado la 
falsedad de esta aseveración. El Ayuntamiento habanero regis- 
tra representaciones anteriores a esta fecha, como las que su- 
giere en el cabildo del 18 de abril de 1597 y tanto en España co- 
mo en América las funciones teatrales se celebraron por la tar- 
de hasta bien entrado en siglo XVIII. Es muy poco probable 
que aun en la noche de San Juan — la noche del solsticio de ve- 
rano, noche excepcional en la historia y las leyendas europeas — 
haya tenido lugar una representación dramática dentro de las 
circunstancias de vida rudimentaria que regían la villa habane- 
ra en 1598. 

La fecha y los detalles de la primera repr esentación dra- 
mática posiblemente han corrido par eja suerte que tantos otros 
hechos iniciales de la historia: se ha perdido su rastro y debe- 
mos conformarnos con la simple conjetura. 

La profanización de nuestra actividad escénica se intensifi- 
ca durante el siglo XVII. En esta época ya no sólo se dan espec- 
táculos con motivo de festividades religiosas. Se ofrecen tam- 
bién para celebrar la victoria de las tropas españolas en las tie- 
rras de la soleada Italia y la convulsiva Flandes, o para cele- 
brar el onomástico del monarca de turno o su ascenso al trono 
de la Metrópolis. 

El teatro responde ya a un panorama mayor de motivo y 
amplía también su radio de actividad. No se concreta a la capi- 
tal, sino que se desplaza a otras ciudades principales, como Ma- 
tanzas, Puerto Príncipe y Santiago. 

En el siglo XVIII el teatro se afianza en la sociedad cuba- 
na de la época. Despojado de su primitiva proyección religiosa, 
el tono aristocrático que ha adoptado va decayendo. 'Un aire 
cada vez más popular lo impulsa hacia otras rutas. Tras aban- 
donar los salones de los magnates políticos y militares, halla 
acomodo en las casas notables de la ciudad hasta que a media- 
dos del siglo se abre una “Casa de Comedias”, situada en el Ca- 
llejón de Jústiz próximo a la Plaza de Armas, donde regular- 
mente se ofrecen representaciones. En esta “Casa de Come- 
dias”, brilla, en medio de la admiración de los criollos y penin- 
sulares. la primera actriz cubana de que se tiene noticia. Leonor 
López, mujer al parecer de memoria prodigiosa que recitaba 
completas var ias comedias de Lope y Calderón. 

En 1776 se inaugura el Coliseo, el primer teatro que tuvo 
La Habana, que más tarde recibió el nombr e de “Principal ’. Es- 
te primer teatro se levantaba entre el mar y la calle de Oficios, 
al inicio de la recién construida Alameda de Paula, en los terre- 
nos que hoy ocupa el Hotel Luz. El teatro se edificó tras largas 
polémicas entre el gobernador de la Isla, marqués de la Torre, 
y el Obispo Santiago José Hechavarría. que aspiraba a cons- 
truir en vez de un teatro, una Casa de Recogidas en ese sitio. 

Pero antes de que la actividad teatral obtuviera un lugar 
ad hoc para su funcionamiento, ostentaba interesantes frutos 
por esta época. 

Muchos investigadores sostienen que la primera obra dra- 
mática escr ita en Cuba pertenece al poeta de Villaclara José 
Suri y también atribuyen obras dramáticas al historiador José 
Ma. Félix de Arrate y a Sotomayor, de quien se dice que escri- 
bió un entremés titulado “El poeta”, j>ero estos datos carecen 
de una verificación histórica. 

La primera obra que se conser va de nuestra literatur a dra- 
mática es “El príncipe jardinero o fingido Cloridano” del haba- 
nero don Santiago Pita y Barrote, capitán de una de las Com- 
pañías del Fía tallón de Milicias de La Habana, alcalde y regidor 
de esta ciudad, que mur ió en La Habana en 1755 y fue enterra- 
do en el convento de Santo Domingo de esia ciudad. 

Durante mucho tiempo se supuso que Ja alna perú-necia al 
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ingenia del fraile juanino José Rodríguez Uscarrcl, más cono- 
cido como “Padre Capacho", sacerdote de espíritu satírico y 
festiva musa, que fue profesor de la Universidad de 1.a Haba- 
na, y de quien se conserva un tomo de “Poesías” y “Vejamen 
hecho a la Universidad", pero las investigaciones de Arrom di- 
lucidaron la paternidad de la obra, al descubrir la edición prín- 
cipe de la comedia, hecha en Sevilla entre 1730 y 1733, que con- 
signa al mencionado Pita como autor, y al descubrir en los Ar- 
chivos de la Catedral habanera el certificado de defunción de 
un Santiago Pita, cuyas generales se ajustan a los datos expre- 
sados en la referida edición sevillana. 

Este Santiago de Pita nuestro, autor de la primera come- 
dia conservada, perteneció sin dudas a las filas de los militares 
galantes y arrojados que como Garcilaso de la Vega, Jorge 
Manrique y tantos otros, alternaban el uso de la espada con el 
de la pluma. No Conservamos otra obra suya, pero la comedia 
es suficiente documento para mostrarnos a un literato devoto 
del teatro clásico español, sobre todo de Calderón de la Barca 
y de su epígono Agustín Moreto. Su comedia, inspirada en una 
obra italiana de Oiacmto Andrea Cicognini de igual título, es 
un resumen de todos los abundantes colores del barroco dramá- 
tico español: variedad de metros y estrofas, hipérboles, retrué- 
canos en la forma; concepción anacrónica de la antigüedad 
griega, encendida expresión del sentimiento amoroso y perso- 
najes convencionales en la estructura. 

La comedia no tiene referencias a nuestro medio ni a nues- 
tras gentes, salvo algunos americanismos léxicos deslizados en 
el texto. 

La pieza inicia jiña tendencia de larga progenie en nuestra 
e.»oena, la de un teatro de propósito literario que responde co- 
mo un eco a las influencias extranjeras del momento y no se 
apoya en nuestros temas y personajes. Lo cubano está ausente 
de ésta y de muchas obras similares de autores nacionales. 

“El príncipe jardinero" de nuestro Santiago Pita, según los 
testimonios de críticos, eruditos e investigadores, fue obra muy 
popular no sólo en la Isla, sino en las Américas y en las tierras 
de España. La abundancia de ediciones de la obra en la Penín- 
sula corrobora esta afirmación. 

Dentro del pobre panorama teatral hispanoamericano, la 
comedia de Pita es la obra más interesante del siglo XVIII. 
después de la valiosa producción de Juan Ruiz de Alarcón y la 
menor, pero interesante contribución de Sor Juana Inés de la 
Cruz, ambas pertenecientes al siglo anterior. 

Si “El príncipe jardinero" en el primer tercio del siglo 
XVIII inaugura la dramática culta, Francisco Covarrubias en 
el alborear del siglo XIX echa los sólidos cimientos del teatro 
popular cubano, conocido con el sobrenombre de teatro bufo o 
vernáculo. Entre estas dos líneas aparentemente excluyentes — 
la culta y la popular — se desarrollará todo nuestro teatro has- 
ta mediados del siglo XX. 

Antes de llegar a una interesante y poco reconocida figura 
en el terreno dramático, como Heredia, se menciona a Manuel 
María Pérez y Ramírez como autor de varios autosacraruer ta- 
les con música del maestro Esteban Salas, representados en la 
capilla de Nuestra Sra. del Carmen y un drama de ambiente ro- 
mano. 

El triunfo de José María Heredia (1803-1839) como poeta 
lírico ha silenciado un tanto su contribución al género dramáti- 
co. Heredia fue a lo largo de su breve y accidentada existencia 
un apasionado de las artes escénicas. Su gran ambición en el 
teatro era crear la tragedia americana que difundiera las in- 
quietudes de los separatistas americanos y sus ideales de patrio- 
tismo, libertad e independencia entre la juventud del continen- 
te. Con esta finalidad empezó la composición de varias obras, 
como “Monctezuma" y “Xicotencalt" que no concluyó. 

El conjunto de su labor dramática nos muestra un autor 
que desdeñe las influencias españolas para abrazar los princi- 
pios de la estética trágica francesa del Neoclasicismo. Su ac- 
tividad teatral predominante fue la adaptación de obras fran- 
cesas e italianas al español. 

En México y en La Habana estrenó varias versiones de Al- 


fieri, Voltairc. Ducis. Jolyot de Crebillon, Jouy y Jean Mai io 
Cheniei*. 

Sus obras originales corresponden al momento de juven- 
tud: “Eduardo IV o el usurpador clemente", compuesta y eslíe- 
nada en Matanzas por ei autor cuando tenía sólo 15 años de ed id 
y “El campesino espantado”, un breve sainete de esa misma 
época, inspirado en las obras de Covarrubias. 

Ambas piezas presentan elementos de interés superiores a 
su reducida extensión. En “Guillermo IV", endeble ensayo dra- 
mático, vibra rotunda la cuerda patriótica y el anhelo de li- 
bertad. 

GUILLERMO: ¿Piensas que temo la muerte? ¡Oh, 
te engañas! La muerte es muy dulce para el que la 
recibe en su empresa de libertar a su patria del yugo 
odioso del extranjero. Moriré; y millares de mis com- 
patriotas levantarán sobre tu pecho sus puñales en mi 
venganza. Moriré con gloria y los siglos venideros me 
aclamarán el mártir de la libertad escocesa". 

En esa temprana hora de nuestra dramática, Heredia im- 
prime a su ingenua creación un encendido ardor nacional ¿s tu. 
que la sitúa como digno antecedente de “Abdala" de José 
Martí. 

Posiblemente “El campesino espantado" es anterior a “Gui- 
llermo IV". Fue la única obra cómica del autor y la escribió in- 
tentando reproducir el lenguaje de los tipos popúlales que inter- 
vienen en la acción: un calesero, un ladrón .y un negro, además 
de un maestro. Perdida toda la producción’ de Covarrubias, es- 
te sainete de Heredia es la primera obra de ambiente popular 
cubano que ha llegado hasta nosotros. 

Al llegar a nuestro teatro, el Romanticismo, movimiento 
individualista de raíz nacional y espíritu liberal, no sobrepasó 
el ímpetu independentista de las obras de Heredia. La censura, 
que regía los espectáculos y las publicaciones, silenció o miti- 
gó el vigor de todas las creaciones de esta época. Los autores 
cubanos, al incorporarse al Romanticismo, intensificaron el ca- 
mino de evasión de lo nacional apuntado en “El príncipe jardi- 
nero”. Más que una cualidad específica de los autores cubanos, 
ésta fue una actitud común a todos los escritores de ese tiem- 
po. Se buscaba en la leyenda medieval el tema y los persona jes. 
Lo lejano era lo fascinante, lo bello, lo que contenía posibilida- 
des artísticas. Países ricos en tradiciones y leyendas autóctonas 
como Alemania y Francia hurgaban en el folklore español para 
construir sus mejores obras. No es de extrañar, pues, que nues- 
tros autores, próximos a España por la lengua, la cultura y la 
política, buscasen en ella las fuentes principales de sus argu- 
mentos. 

La clarinada romántica en nuestro teatro corresponde al es- 
pañol José María de Andueza con su drama “Guillermo" en 
1838. Ese mismo año se inaugura el teatro “Tacón". Este opu- 
lento coliseo abre un exitoso período de actividad teatral en 
nuestra capital, pero casi siempre en torno a compañías de ópe- 
ra, drama y ballet extranjeros, que no crearon escuelas en nues- 
tro medio ni se afianzaron en la población. Los cubanos de kt 
época disfrutaron eventual mente de estos espectáculos. Pero la 
Isla careció de conjuntos nacionales dedicados a estas arles. 
Apenas había actores cubanas. Las obras que se representaban 
ante los públicos por las compañías en gira eran extranjeras en 
su mayoría. 

El dramaturgo cubano no encontraba facilidades para dar 
a conocer sus obras. Sólo por la generosidad de los amigos al- 
gunos autores pudieron ver sobre la escena sus piezas. Tal fue 
el caso de José Jacinto Milanés (1814-1863), verdadera prome- 
sa escénica, que la enfermedad frustró para nuestro teatro. Do 
sus aptitudes dramáticas pruebas felices son “El conde Alar- 
eos” y “Un poeta en la corte". 

Enamorado decidido del teatro clásico español, devoto fer- 
viente de Lope de Vega, a quien traduce al francés y M italiano, 
Milanés- conjuga en su corta faena teatral la técnica de la come- 
dia clásica española con la sensibilidad algo enfermiza de los 
románticos. La forma brota espontánea y grácil, próxima a la 
riqueza musical de Lope, pero el fondo es taciturno y melancó- 
lico. “El conde Alarcos" explica muy bien al autor. 

Su tema ya ha sido tratado por Lope en “La fuerza lasti- 
mosa” y por su seguidor Vélez de Guevara en “Reinar después 
de morir". Su base métrica es el octosílabo y su desarrollo sigue 
los principios de Lope, pero el fondo es amargo y pesimista. La 
monarquía, que en Lope es la expresión máxima de la justicia 
terrena y el monarca, hombre simpático y juez honrado, adquie- 
ren otros tonos en las manos románticas de Milanés. La monar- 
quía y el acatamiento de su poder llevan a la muerte a una ino- 
cente, y el monarca no es un rey satisfecho y bondadoso, sino 
un ser cansado del poder y hastiado de la vida. 

El lirismo de Milanés, que en campo de la poesía nos brindó 
extraordinarias composiciones, en “El conde Alarcos" dificulta 
la intensidad trágica que requiere el tema. Llega a vencer al 
elemento trágico y termina por servimos una obra que emocio- 
na, pero no nos lleva al plano que supone el tema. 

“Un poeta en la corte", de menor carga emotiva, es mis 
diestra en los efectos dramáticos y teatrales. Milanés se retrata 
en la figura del poeta enamorado que encuentra en Madrid a una 
nobleza envilecida. En la pieza abundan los lances efectistas y 
las escenas de reticencia amorosa, elementos propios de las co- 
medias de capa y espada. Esta comedia de Milanés fue víctima 
de la censura colonial, que prohibió durante años su publi- 
cación. 

“Ei conde Alarcos" se estrenó en el año romántico de . 183 8 r 
en el escenario del “Tacón", con gran éxito de público. 

Poco tiempo de vida literaria le restaba a Milanés después 
de la composición de “Un poeta en la corte" en 1840. En breve 
empezaría a sufrir los primeros síntomas de su romántica de- 


panela. El resto de su obra se reduce a un proverbio dramático 
«obre la figura de Cavantes titulado “A buen hambre no hay 
pan duro ’, un cuadrito costumbrista opaco y lánguido. ' Ojo a 
ía finca” y varios fragmentos de comedias. • 

Si la enfermedad no hubiera hecho presa en el poeta. Mila- 
nés ocuparía en nuestro teatro un sitio más elevado y trascen- 
dente que el que actualmente disfruta. 

Autora que conoció todas las circunstancias favorables pa- 
ra producir una apreciable obra dramática y la produjo fue 
Gertrudis Gómez de Avellaneda (1814-1873). Muchos críticos e 
historiadores niegan condición de cubana a la autora y la ubi- 
.au en el panorama de las letras españolas de la época, donde 
es.« ;>nó sus dramas y comedias. Si bien es verdad que el con- 
junto de su obia fue gestado y dado a conocer en la Península. 

1; autora fue una c&magüeyana que se formó artísticamente en 
nuestra Isla y partió de ella con un profundo sentimiento de cu- 
tama. Quien escribe en el momento de parchar de Cuba "Al 
pailir" es una poetisa ya formada que siente como cubana. El 
hecho de que su labor dramática tuviera como centro Madrid 
no disminuye su nacionalidad. En el ambiente propicio de la 
Corte, nuestra autora pudo desarrollar al máximo sus condicio- 
nes dramáticas, en contraposición con el lamentable caso antes 
citado de Milanés. 

El teatro de la Avellaneda acrecienta la corriente de los te- 
mas exóticos en nuestro teatro. Su inspiración, más robusta y 
variada que la de Milanés, va más allá de los asuntos y persona- 
jes españoles. Imbuida de un vigoroso sentimiento religioso, la 
Avellaneda penetraren el mundo bíblico con las figuras de Saúl 
v Baltasar para interpretarlos de modo personal e interesantí- 
simo en dos de sus mejores dramas. A Saúl lo ve como un rey 
poseído por el orgullo hasta la desesperación final, a Baltasar, 
personaje oscuro mencionado en la Biblia por el profeta Daniel, 
lo intuye como un rey hastiado del servilismo, la pompa y la va- 
nidad de la sensual vida oriental, que está a punto de redimirse 
por el amor y la amistad de una doncella hebrea y su prome- 
tido. 

Ambas creaciones con Munio Alfonso, el gran guerrero del 
rc-y, guardador de su honra y de la lealtad al monarca, es lo 
más notable que produjo la autora en el ámbito del drama trá- 
gico. Son ellos personajes que responden a una categoría univer- 
sal, ajena a nuestros datos nacionales. 

Las facultades dramáticas de la Avellaneda también triun- 
faron en la línea más amable y sencilla de la comedia. "La hija 
de las flores”, '‘La hija del rey René” y "El millonario y la ma- 
leta” son tres ejemplos de la facilidad y versatilidad de la auto- 
ra para el género. 

Mucho más sabia en el manejo de los recursos dramáticos 
y de la versificación que otros contemporáneos suyos, la Avella- 
neda nos ha legado un teatro que sobresale por la variedad de 
personajes, la solidez de la construcción y la sobriedad de la 
toma. 

Sin embargo, su teatro no enfoca en ningún momento el 
Ambiente cubano; prendada de las leyendas y tradiciones cuba- 
nas ("El aura blanca \ etcétera), no plasmó en ninguna de sus 
obras temas ni personajes cubanos. 

Este alejamiento de nuestros temas aparece también en 
Joaquín Lorenzo Luaces (1826-1867), el tercero de nuestros dra- 
maturgos románticos importantes. Pero en Luaces, hombre de 
vida limitada por su afección pulmonar, dado al estudio y al 
cultivo laborioso de la literatura, este alejamiento es más un re- 
curso que un hecho real. La censura silencia los teatros y las 
imprentas con rigor creciente. Luaces, autor de exaltado senti- 
miento patriótico, para poder expresar su mensaje revoluciona- 
rio se remonta a cantar personajes y hechos del pasado, a tra- 
vés de los cuales alude a los personajes y hechos del presente. 
Este ardid de su poesía lo traslada a veces a la escena. Su tea- 
tro se mueve entre el Romanticismo y un regreso a la sobriedad 
: de h>s cánones neoclásicos. 

Relativamente numeroso, el teatro de Luaces permanece 
inédito, excepto “El mendigo rojo” y "Aristodemo”. El primero 
es un drama de factura romántica sobre el rey .Tacobo IV de Es- 
cocia. El segundo, de aparente frialdad clasicista, responde a un 
violento ataque al clero español de la época, representado en 
Theon,.$el sacerdote griego. El empeño de sátira tuerce la trage- 
dia, hacia el melodrama, a pesar de la versificación esbelta que 
el autor concede a la obra. Cultivador de obritas cómicas. Lua- 
nes no tuvo fortuna en el género. Mitjas, que conoció varias de ' 
^stas obras, afirma en su excelente “Historia de la litera tura cu- 
bana ' que “en el género cómico, Luaces se movía con dificul- 
tad”. 

Frente a este teatro romántico de contenido trágico, en ca- 
ri todas las literaturas de la época nació, como reacción y antí- 
doto, una comedia realista de toques costumbristas que se burló 
donosamente de los excesos de los atormentados románticos. 

En España esta comedia costumbrista tiene su mejor repre- 
oíanle en Manuel Bretón de los Herreros. En Cuba ostenta la 
mí creíante' figura de José Agustín Millán, autor perteneciente 
* la primera mitad del siglo XIX, que enriquece nuestra escena, 
í*n dada a los tipos y asuntos extranjeros, con un animado gru- 
po de breves comedias en un acto donde reúne todos los perso- 
nales de nuestra sociedad colonial, desde los negros esclavos 
hasta los prósperos comerciantes de la floreciente burguesía 
criolla. Aparecen los ambientes urbanos y rurales, las cancio- 
nes y costumbres de moda, los incidentes del momento, todo 
ello envuelto en una graciosa intención satírica o en una simple 
estampa colorista. Entre las obras de Millán “Un californiano** 
se burla de aquellos aventureros que emigraban al Norte en bus- 
ca de una vida mejor y “Un velorio en Jesús María” es una exce- 
lente pintura de costumbres decimonónicas. 

Dentro de esta corriente costumbrista abundan las piezas 
típicamente vernáculas de Francisco Fernández y Bartolomé Jo- 
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<é Crespo Borbón, más conocido por su seudónimo “Creto Gan- 
gá ", seguidores del género creado por Covarrubias, en obras 
como "Los negros catedráticos” y "La boda de Pancha Jutía con 
Canuto Raspadura”, respectivamente. 

El Romanticismo en sus tres figuras mayores — Milanés, la 
Avellaneda y Luaces — arrojó un saldo favorable para el teatro 
cubano, pero en los restantes autores que militaron en sus prin- 
cipios terminó por convertirse en un pomposo ejercicio retóri- 
co y sensiblero. A este Romanticismo de dudosas calidades per- 
tenecieron José Fornaris, Miguel Teurbe Tolón y muchos poetas 
de segundo orden del momento. 

Con la Guerra de los Diez Años se inicia una etapa en nues- 
tra historia política y literaria que no es propicia para el des- 
arrollo de la actividad escénica. La censura se impone cada vez 
con mayor intransigencia. La intelectualidad cubana sufre pri- 
sión o destierro por sus sentimientos separatistas o se marcha 
al monte a defender con el machete sus ideales. 

En todo este tiempo, hasta el advenimiento de la república 
mediatizada de 1902, el teatro no conoce figuras verdaderamen- 
te prestigiosas. Algunos poetas incidentalmente escriben para la 
escena, pero no se da el caso de ningún autor entregado exclusi- 
vamente al género dramático, como en momentos anteriores. 

El único teatro que presenta una verdadera vitalidad es el 
bufo o vernáculo, apoyado en los sainetes de ocasión. Dentro de 
esta línea costumbrista rinde una aceptable labor Raimundo Ca- 
brera con sus zarzuelas, revistas y sainetes como "Intrigas de 
un secretario”, “Vapor Correo” y “Del parque a la luna”, don- 
de hasta lo que permite la censura, critica la situación política 
y social de la Isla después del fracaso del Pacto del Zanjón. De 
menores calidades son las obras de Juan Francisco Valerio y 
Luis Martínez Casado, defensor el priiflero de los principios se- 
paratistas y cantor el segundo del régimen colonial español. 

Este teatro vernáculo crece en número de autores y favor 
popular a medida que se aproxima el fin del siglo. Entonces 
combina la intención satírica con la nota picaresca en autores 
romo Eduardo Meireles, Ignacio Sarachaga.y Federico Villoch, 
que llenará una brillante etapa de este género en el siglo XX des- 
de el escenario del teatro “Alhambra”. 

El teatro de índole literaria, sin embargo, toma distintos 
rumbos donde no consigue frutos de especial interés. Algunos 
autores prolongan los dramas románticos hasta el fin de siglo. 
Otros, alertas a las producciones de la escena europea, incorpo- 
ran algunos de sus elementos a nuestra dramática, como Al- 
fredo Torroella con "El mulato” (1870) y Aniceto Valdivia con 
"La ley suprema” (1882), dramas sociales, y José de Armas y 
Cárdenas con “Los triunfadores” (1895), drama de corte natu- 
ralista al estilo de Antoine y Becque, pero que son producciones 
aisladas en nuestro medio. 

La nota patriótica, oportuna para el momento histórico, 
inspira algunas obras, como “Hatuey” de Francisco Sellén, "El 
grito de Yara” de Luis García Pérez-y otras, en donde el tema y 
la buena intención de los autores superan las limitaciones de la 
obra. El talento amplio de Martí en el terreno dramático sólo 
produce un drama de juventud, "Abdala”, una pieza valiosa, pe- 
ro de escaso interés teatral, “Adúltera” y un proverbio dramá- 
tico, obra de circunstancia, “Amor con amor se paga”, que sin 
duda es lo más perdurable de su actividad escénica. 

El legado teatral de la Cuba colonial a la Cuba republica- 
na es bastante discutible. De una parte un género costumbris- 
ta de cortos arrestos artísticos que nos entrega la actualidad se- 
gún unas fórmulas repetidas hasta la saciedad ; de otra parte un. 
teatro literario que presenta algunas obras de consideración, 
pero que no se acercó al verdadero hombre cubano ni llegó a 
¿ontar con un verdadero público. La búsqueda de estos dos fac- 
tores esenciales del teatro — raíz nacional y proyección popu- 
lar — serán las metas que por vías diferentes buscarán los dra- 
maturgos y tea t ristas de nuestro siglo. 


ALEJO CARPENTIER 

Alejo Carpentier , escritor , musicólogo, 
crítico, realiza en este bteve artículo 
un serio estudio de la tradición popular de 
nuestra escena , incluyendo naturalmente el 
Alhambra, hoy desaparecido y de la influen- 
cia que la música tuvo en el desarrollo de 
nuestras formas menores teatrales . 




Lo importante, en la evolución del tea- 
tro bufo cubano, es la cabida cada vez ma- 
yor que da a los géneros musicales de la 
isla. Mamá Rosa habla “en negro”, fiero 
también canta *‘en negro”. Se hacen sátiras 
a Ulpiano Estrada por su desmedido ajxv 
go al Minué de Corte. Se rascan güiros. 
Siempre aparece un personaje locando el 
tiple. La seguidilla, el villancico, el aria 1o- 
nadillesca, han cedido su puesto a la guajira, 
la guaracha, a la décima campesina, a la 
canción cubana, cuando no a ciertas com- 
posiciones más libres, que pretenden expre- 
sar el carácter de los negros chochos, ho- 
rros o de nación, asi como de los negritos 
catedráticos, erigidos en tipos tradicionales, 
equivalentes al roto chileno, al pelado 
mexicano. Un execelente autor de gua- 
rachas, Enrique Guerrero, director de 
compañías de bufos, se hizo hombre fuer- 
te en tratar lo negro en el teatro. En 187C 
publicó 1-a Belén, “punto de clave, tipo ca- 
racterístico de La Habana”, para dos voces, 
coro y orquesta, que es, en suma, por su es- 
tructura. lina tonadilla escénica criolla. La- 
serna, Estove, Castel, no andan lejos do es- 
ta producción que pasa del simple dúo sin 
llegar al acto de zarzuela, y cuyas partes es- 
tán rigurosamente escritas, sin que los can- 
tantes ni los coristas puedan separar la me- 
moria de lo que reza en el pentagrama, de- 
biendo observar los intervalos armónicos y 
las entradas con sumo cuidado. Sin embar- 
go. la atmósfera ha cambiado totalmente. 
Quienes cantan son negros y mulatas. Del 
barrio de Lavapiés, los personajes han pa- 
sado al barrio de Carra guao. 

Corrían entonces por las calles de La 
Habana una serie de guarachas dotadas de 
verdadera gracia y buen sabor popular: 

Una mulata me ha muerto. 

¿Y no premien a esa mulata? 

¡Cómo ha de quedar hombre vivo 
si no prenden a quien mata! 

I-a mulata es como el pan; 
se debe comer caliente, 
que en dejándola enfriar, 
ni el diablo le mete el diente. 

Los tipos del teatro bufo habían pasado 
a la canción, creando toda una mitología de 
arrabal. Ya se hablaba de los personajes 
que. medio siglo más tarde, reaparecerían 
en la poesía afrocubana. La negra María 
Belén, “sin rival bailadora de danzas y de 
minué”; Perico Trebejo, el negro bembón 
“que saltaba como una rana”; Adela, “azú- 
car quita dolores”; las rumberas “que con 
el tumba-tumba de la rumba tumbarán”; 
los ñañigos, que guardan “sacos, cañas y 
gallos en el cuarto Cambá”; la mulata Jua- 
na Chambicú; la mulata María de la O; C;« rí- 
etela. “negrito de rompe y raja, que con el 
cuchillo vuela y corta con la navaja”. 

No hay mulata más hermosa. 

Más pilla y más sandunguera. 

Ni que tenga en la cadera 
Más azúcar que mi Rosa. 

Esto sin olvidar al negro José Calien- 



te. “que al que se presente lo raja por la 
mitad "; la “del lunar”, a la que se cantaba 
la letra famosa que luego nos vendría de 
México, transformada en el Cielito Lindo; 
el guapo Juan Quiñones, elevado por un su- 
ceso policiaco a la categoría de héroe de ro- 
mance arrabalero: 

Lo vinieron persiguiendo 
al (Miso de la Marqueta; 
lo fueron a encontrar 
a bordo de una goleta. 

La mujer encinta estaba 
cuando se quiso escapar 
Kl pobre se figuraba 
que lo |MHlría lograr. 

l-o llevaron al juzgado 
su casamiento a firmar, 

. y allí juró llevar 
esa cruz hasta el Calvario. 

¿Quién te mandó, Juan Quiñones 
comer fruta prohibida? 

Hoy tienes obligaciones 
mientras te dure la villa. 

A partir de 1850, Ja producción del tea- 
tro ligero cubano se hace cada vez más co- 
piosa y diversa. Rafael Otero, autor de una 
biografía de los bufos, fue el primero en 
ampliar el sainete criollo — algo tonadillesco 
aún — de Millán y Bartolomé José* Crespo, 
a Ja dimensión de zarzuela, con Trespalillos 
o el carnaval en La Habana, estrenado en 
1853. Al año siguiente, Antonio Medina ha- 
cia representar olía zarzuela criolla, I>on 
Canuto Ceihamocha o el guajiro generoso, y; 
Pedro Carroño, El industrial de nuevo cu- 
ño. En 1855, M. García, autor negro, pedía 
al músico negro Claudio Brindis de Salas la 
partitura de una zarzuela en dos actos, que 
volvía a los temas tonadi líeseos: El adivino 
fingido o la traición de una mujer. Pero aho- 
ra, estos regresos serían cada vez más raros. 
El género estaba creado, y pasando por las 
finísimas zarzuelas de Raimundo Cabrera y 
José Mauri, llegaría, con pocas variantes, 
hasta nuestros días. En 1868, el Teatro Cer- 
vantes — padre dol Teatro Alhambra — fue. 
consagrado exclusivamente al género bufo 
cubano. 

Debe señalarse que, por su intima vin- 
culación con el pueblo, el género bufo se hizo 
reflejo de sentimientos antiespañoles, du- 
rante la guerra de los Diez Años. Mientras 
muchos autores de contradanzas, halaga- 
dos por los salones, dedicaban sus obras a 
las autoridades del gobierno colonial, a los 
voluntarios, o a ilustres señoras condesas 
que alentaban la represión, los bufos se mos- 
tiahan cada vez más audaces en sus sátiras 
al régimen ¡infieran te. Poco después del le- 
vantamiento de Céspedes, las autoridades es- 
pañolas tuvieron que cerrar por un tiempo 
el Teatro Cervantes por estimar que so tra- 
taba de “un nido de mon ¡güeros”. Eli 22 de 
enero de 1869, durante una representación 
de la pieza Perro huevero aunque le quemen 
el hocico, de Juan Francisco Valerio, en eJ 
Teatro de Viüanueva, los voluntarios dispa- 
raron cobardemente sobre et público, vi 
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i emprender que, bajo una acción, al parecer 
anodina, se ocultaba una entusiasta aproba- 
ción de la lucha por la independencia. Aque- 
lla noche, ante butacas ensangrentadas, no 
se bailó la rumba que ya cerraba, por tra- 
dición, los espectáculos de bufos (hábito 
creado por los bailes con que terminaban las 
1 onadillas escénicas, medio siglo atrás). En 
junio de 1882, una primera compañía de bu- 
los cubanos se presentaba en México, con 
I .os negritos catedráticos, Juan Liborio, He- 
neen. La duquesa de Haití, y otras za mie- 
las del mismo tipo. 

El teatro popular cubano tuvo su más 
perfecta expresión en el repertorio del Tea- 
tro Alhambra, que por espacio de treinta y 
cinco años se mantuvo en continua activi- 
dad. El tono picaresco de ciertos sainetes 
hizo de este teatro un feudo de hombres so- 
los. No debe olvidarse, sin embargo, que en 
su escenario se gastaban, diariamente, rau- 
dales de ingenio, de buen humor, de grace- 
jo criollo. Una campaña electoral, una cri- 
sis de gabinete, un suceso policíaco, la cam- 
paña del Rif o la guerra europea inspiraban 
zarzuelas escritas a vuela pluma, que cons- 
tituían un espectáculo delicioso. Era, en su- 
ma, aquel “teatro político”, que Rafael Al- 
berti quería crear en Madrid, en vísperas de 
la guerra civil española. Los hombres de 
nuestra generación recuerdan aúrj, con nos- 
talgia, los extraordinarios logros que fue- 
ron La Diana en la corte, El rico hacendado, 
1.a casita criolla. Los grandes de Cuba, 
Aliados y alemanes, La danza de los millo- 
nes, La Chelito en el Seborucal. Al frente de 
la orquesta actuaba Jorge Anckerman, cu- 
banisimo compositor de música ligera, autor 
de innumerables zarzuelas cuyos números 
enconaban más ideas de buena calidad, que 
las pretenciones y ruidosas partituras de al- 
gunos de sus contemporáneos, que preten- 
dían escribir para el orbe. En La Casita crio- 
lla y otras partituras suyas, hay páginas de 
un buen gusto y de una soltura de estilo sen- 
cillamente admirables. Pensando siempre 
tilmos cubanos, Anckerman componía tre- 
pidantes danzones para servir de obertura al 
espectáculo. Manejaba, con igual elegancia, 
el punto, la clave, la habanera, la guaracha, 
el bolero, la criolla, la rumba. Como los li- 
bren os exigían una gran movilidad, presen- 
tando los ambientes más diversos, no vacila- 
ba en recurrir a lo afrocubano. Así, cuando 
las comparsas fueron prohibidas en 1913, 
muchos de sus cantos pasaron al repertorio 
de Alhambra. En 1912, Anckerman había- 
encaja dn en La casita Criolla, un tango con- 
go. di- s-.i invención, que crearía un género. 
Su guajira titulada El arroyo que murmu- 
ra forma parte, hoy, de los cantos tradicio- 
nales de la isla. 

El papel desempeñado por los bufos en 
la evolución de la música popular cubana 
fue considerable. Gracias a ellos, todos los 
tipos de canciones y bailes urbanos y cam- 
pesinos fueron sacados a la luz, difundidos y 
mezclados. Las exigencias de la escena di- 
versificaron géneros nacidos de un mismo 
tronco. Lo negro cobró definitiva vigencia. 
Alhambra fue, durante treinta y cinco años, 
un verdadero conservatorio de ritmos nacio- 
nales, donde mucho aprendieron los que es- 
taban más cerca de Saumell y de Cervan- 
tes, que de Espadero. 
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MATIAS MONTES HUIDOBRO 

*Se vende una negra lavamiera en do atentos 
y un negro para servir de casa en c'enlo oclircla 
pesos, iodo libre de alcabala y escritura para el 
vendedor; sin enfermedades ni taclia” 

4t Se vende una volanta nueva, que no ha rodado, de 
todo rumbo y gusto., precio de eirá trocientes |>esos”. 

El escenario estaba desierto. Las tertulias familiares y 
las comedias caseras no encontraban al actor. Y mientras el e>- 
clavo encontraba su látigo y la volanta en venta llevaba su per- 
sonaje. el escenario estaba en espera del suyo. 

Pero hay algo en el ambiente. Algo en gestación. Nom- 
bres primero que alguien apuntó en imperfectas crónicas: Podro 
de Casi illa, Juan Pérez de Vargas, Francisco de Mojica. Juan 
Bautista Silíceo. Más tarde lejanas contradanzas, invencio- 
nes y comedias; lodo vago y difuso. Y van surgiendo: Suri. San- 
ta Clara, 1735, ingenio de la villa y de su tiempo; Sol omayor 
recibiendo aplausos con su entremés ‘‘El Poeta”; Manuel Pérez 
Ramírez: el drama unipersonal de Marco Curcio; y aquí y allá 
el “Papel Periódico de La Habana” anota: Buenaventura Pas- 
cual Ferrer: “El cortejo subteniente, el marido más paciente y 
la dama impertinente”, 1790; Miguel González: “Elegir con dis- 
creción y amante privilegiado”, 1792; un autor que no logó su 
nombre: “El jugador en La Habana o el vicioso repentino”. 1804. 

1804. 1804. 1804. 1800. 1800. 1800. El ambiente se con 
creta. Muy vagamente, por supuesto. El teatro nacional en em- 
brión. Nombres. Pero no corresponde a los anteriores, en ver- 
dad, al menos en lo que podemos alcanzar nosotros a interpre- 
tar. su Icgilimo nacimiento. Tendrá que babor* algo más que 
crónicas. 

Penetremos un tanto en la atmósfera y dejémonos llevar 
un |K>co más lejos de las crónicas. El ambiente, en parto, es éste: 
nos lo dice El Viajero en el Papel Periódico: “Qué juicio quoi ¡a 
Ud. que formase do nuestro Teatro actual la primera noche de 
mi arribo que me tocó ir a ver representar la famosa Comedia 
“El Principe Jar dinero y Fingido Cloridano”. Es el caso que hn- 


Ei actor casi a escena. Pero aún medicina y la sun-Je 
diversión: Actor es una palabra. La villa se entretiene y l *» afi- 
cionadas se divierten. Es el juego. Y “es de advertir que c/'v ? a 
Covarrubias llegó a edad adulta, no había ya actores en erá i «. 
pita], pues los que existieron en época remota habían sML'n n 
ra otros puntos; pero se reunían con frecuencia muchos ¡ o- 
• nes aficionados en distintas compañías;, y sin más direc-' jc i»j 
maestro que su afición, representaban varias comedias c-nxíiííS”. 
(1) Al fin, justamente en el año 1800, se pr epara la esco ta pa- 
ra el actor. Un marco popular y modesto: Teatro del Circo, :• i- 
tiguo Campo Marte. El Regañón nos cuenta: “En la época cíe 
lluvia, si caia un fuerte aguacero, para salir del teatro* era in- 
dispensable una canoa o echarse a nado”* y “en los inlernA-J’.os 
bien podía uno llevar Ja almohada para echar un sueño”. 

En medio de ese teatro, en un paisaje sin actores, el em- 
presario los busca y llama a Covarrubias y a los jóvenes ;u*/ »- 
nados habaneros. Los acuerdos. Todos estarán de acuerdo en i- 
terpretar cualquier papel; monos Covarrubias: jamás inVr* *- 
tara un gracioso: única condición. El gracioso, sin embargo, n. > 
aparece; y don Eustaquio de la Fuente, el empresario, se d • - 
espera. No hay nadie que le sirva para “Más sabe el loco <vi 
su casa que el cuerdo en la ajena” y no queda otro recurso que 
suplicar a Covarrubias. Acepta el actor y como gracioso sube al 
fin al escenario del Teatro del Circo y del nuevo siglo cubano. 

De ese modo, el casi intérprete único del primer esjv'cj 
lacillo dado en el Circo — “Guzmán, Guzmana y Aníbal", mo- 
nólogo dividido en tres partes en la que Covarrubias interpre- 
tó la primera y la tercera y que al parecer no fue del agrado 
do El Regañón: “el que hizo el Guzmán desempeñaría mediana- 
mente su papel si no se atropellara tanto y no diese los gritos 
ni hiciese las contorsiones y las manotadas que hace, más propia 
de un furioso que de un héroe” — se acerca a su obra, su lea- 
lio y su escena. El actor y su público. Se anuncia la función y e l 
ador se prepara. Pero, ¿dónde está el modelo? ¿Qué gracioso 
de verías ha visto Covarrubias? Ya El Regañón lo venía repi- 
tiendo: “No hay actores, pues aunque a muchos no les falta dis- 
posición, no han tenido reglas que los dirijan, ni modelos dónete 
poder imitar y juzgar el verdadero buen gusto de la declamación”. 
¿Qué diría, en fin, el critico ante su nuevo riesgo? ¿Y el público 


Un actor 


Montes Huidobro es no sólo uno de nuestros mejores au- 
tores dramáticos jóvenes, sino al mismo tiempo un destarado 
crítico de teatro. En este articulo él analiza y recrea a la má- 
xima figura de nuestra escena bufa, Francisco Covarrubias , en 
una re valorización justa y correcta, y especialmente amena. Co- 
varrubias, el creador cubano de un teatro nacional del género 
chico, bien merece este articulo . 


s 



prepara 



bia ido yo a P Comedia con un amigo que siempre me acompa- 
ñó a iguales dos antes de mi partida. Notó la indisposición de 
mi semblan! y cuando íbamos saliendo del Coliseo me dijo: A 
Ud. parece ;ue no le ha gustado la Comedia. Ni la Comedia ni 
ios Comediantes, le contesté; aquélla por disparatada e inso- 
lente, y éstos porque carecen de todos o los más requisitos que 
constituyen un buen Comediante, y me ha dolido a la verdad 
gastar tres reales por estar incómodo”. Mal recibimiento, por 
cierto, a los albores del siglo. 

¿Entonces? ¿Nada? ¿Y esa nota en el ambiente? ¿De 
dónde nace, de dónde viene, hacia dónde va? ¿Quién?, exacta- 
mente. ¿Algo? ¿Alguien? Sí, alguien. No precisamente un au- 
tor, sino un actor. Más exactamente, un hombre que busca su 
vocación y finalmente la encuentra. Un hombre a escena. 

Ventas: “líos sayas de terciopelo y ele buen uso y 
muy decentes para cualesquiera Señora tina y de 
gusto”. 

Ventas. I.as leyó sin duda. Y leyó también, con toda se- 
guridad: “Medicina, Excelente y experimentadas recetas para 
blanquear la dentadura sucia, sin riesgo de los dientes, y com- 
poner los que están desgastados”. En el camino definitivo ha- 
cia su vocación, Francisco Covarrubias, legítimo fundador deJ 
teatro nacional, tuvo un largo e indeciso comienzo. Fue así: . 

Nace el 5 de octubre de 1775. Latín en el colegio de 
San Isidro. Así eran los tiempos. En la Universidad: 
filosofía aristotélica. Sus padres se esfuerzan y el 
joven se prepara. Cirugía: lecciones en el Hospital 
de San Ambrosio. Anatomía práctica y descriptiva. 
Y poesía : escribe un catálogo en verso de los múscu- 
los. Mientras tanto, el joven se divierte. Con sus 
propios compañeros del hospital «parece en come- 
dias caseras y se convierte en entretenimiento y de- 
licia de los vecinos de la villa. El teatro se le va 
gestando adentro. 


habanero, que tanto beneficio le había dispensado, qué pensa- 
ría? “Sin modelos que imitar, abrazó la cuerda del gracioso, de 
suyo dificilísima y en la cual no ha tenido competidor” (2). Pe- 
ro había que hacerle frente a la situación. Ahí estaba la esce- 
na. Ya es demasiado tarde para retroceder. El telón se levanta. 

El actor tiene que dejar sus incertidumbres. Es la esce- 
na. De pronto, allí, en un teatro maltrecho y con un abadono 
absoluto a su suerte, surge el milagro definitivo del actor. El 
público aplaude. El actor llega a pensar que tal vqz se Irate de 
una burla, pero el público insiste. El hombre descubre dentro de 
si mismo al actor y el actor se descubre a sí mismo. Público 
y actor realizan una comunión y de esa comunión surge un na- 
cimiento: el teatro nacional. Y asi, entre tablas indecentes, ba- 
jo la amenaza de aguaceros tropicales, en el modesto tablado, 
nace, una vez más, un teat ro. 

Covarrubias se apodera del público habanero. Hasta con- 
quista el corazón del sermoneante e inconforme don Buenaven- 
tura Pascual Ferrer, regañón inconforme de nuestras imperfec- 
ciones, que llega a decir, gran elogio en él, que interpretaba 
‘ con bastante acierto algunos papeles de los que se llamaban de- 
bajo cómico”. 

El actor no volvió a los papeles serios e inició su recorrí/ 
do, que es el de nuestro teatro. Llega el 1802 y concluye el per- 
miso para hacer representaciones extramuros'. Los jóvenes ac- 
tores quieren irse a México, pero Covarrubias los disuade y reú- 
ne una compañía, constituyéndose en empresario. Trabajan en 
un teatro provisional de la Alameda de Paula. El público sigue 
dispensándole sus favores y sufriendo las incomodidades, pero 
no les importa porque Covarrubias “ha obtenido constantemen- 
te el aplauso general y la protección más decidida del público 
que ha sabido apreciar en él el doble mérito de haber hecho su 
estudio aquí mismo” (3). 

El actor permanece hasta ahora unido estrechamente a 
la Isla y a su pueblo. Ninguna influencia externa en su forma- 
ción como actor. Pero en 1810 llega a La Habana una compa- 
ñía de actores españoles. Covarrubias es gl único actor nacional 
que es integrado a ella. Es también el gracioso. Paradójico mon- 




té, no .sólo Covarrubias aprende de ellos, sino que ellos parecen 
jipirnder de Covarrubias, tal vez poi que nuestro actor procura- 
lia “huir de las exageraciones ridiculas y acercarse a todos los 
lances con naturalidad” (1). Por esta razón, o por cualquier 
clra. las bambalinas se transformaron para Covarrubias en cen- 
tro de observación y para sus compañeros actores de la penín- 
sula en punto de observación al arte de Covarrubias. Es indis- 
cutible que el talento dramático de Covarrubias tendría alguna 
seducción especifica. Antonio Prieto, actor peninsular que ha- 
cía de Aristóteles vestido con sotana, no dejaba de admirarlo, 
y hasta España hizo llegar su fama. Nuestro actor parece ya 
estar formado. Prosperidad económica parece acompañarlo con 
buenos sueldos y dos beneficios anuales provechosos. I-as res- 
tantes referencias biográficas sobre el actor son, más o menos: 

1841: Hasta esta fecha en el Teatro Tacón. 

1842: Trinidad; regresa a Iza Habana para reapa- 
recer en una compañía que se inicia en el Teatro 
Tacón. 

1843: Temporada en Regla. 

1844: Vuelve a la escena (jel Tacón. 

1845: Primeras complicaciones. No contaron con él 
para la nueva temporada en el Teatro Tacón. 
1846: A fines de temporada puede dar una función 
en el Teatro Tacón donde se demostró que el pú- 
blico reprobaba la ausencia de Covarrubias. Se cie- 
rra el teatro y los actores van al interior, pero Co- 
varrubias, por cuestiones de salud, no puede se- 
guirlos. 

1847: Cerrado el Tacón. Funciones en Matanzas 
1848: No es llamado al Tacón y pasa al Teat.ro del 
Circo nuevamente; ahora Villanueva. 

Esta trayectoria irregular que lo conduce nuevamente ha- 
cia el inicio, al Teatro del Circo, lo conecta también con otro ini- 
cio en el teatro cubano: Villanueva. nombre de sucesos patrióticos 
y sangrientos. Porque Francisco Covarrubias está conectado al 
espíritu de nuestra fundación del teatro nacional en conjunto y 
también en detalles. Sus propias décimas nos lo descubre con sus 
proyecciones nacionales. En Matanzas funda su teatro. 

"Si del teatro nacional 
Soy fundador en La Habana, 

En Matanzas es cosa llana 
Que merezco nombre igual; 

Pues si la fecha y local 
Del primer drama o sainete 
Alguno decir promete 
Publicará sin remedio 
Que fue en la calle del Medio 
Año de ochocientos siete". 

Este recorrido por toda la Isla se hace inquieto. Cova- 
í rubias lleva sus dotes histriónicas hacia el interior, con germen 
del afán descentralizado^ tanto en lo geográfico como en su 
afán de atraer, en un corte transversal, a todas las clase socia- 
les. De esa forma, cuando en el Teatro Villanueva se le hace una 
función benéfica, todos acuden, a despecho del desplazamiento 
injusto y de la Opera Italiana en la escena del Tacón. 

Pero hay algo más en este panorama deT actor. El actor 
está tan integrado a su propio espectáculo, que decide integrar- 
se también al autor dramático. Pero, ¿se impone el autor? “Na- 
da es más justo que así como la Inglaterra se honra con Ga- 
rrick, la Francia con Lekain y Taima y la España con -Maíquez, 
Cuba se vanagloríe de ser cuna de Covarrubias”. José Agustín 
Millón, su biógrafo, nos dice eso del actor; pero es más parco en 
lo que al autor se refiere. Refiriéndose concretamente a una 
obra de Covarrubias, “El forro del catre”, afirma que si bien 
no fastidia, no encanta. No obstante ello, el Diario de La Haba- 
na del 30 de mayo de 1841 lo considera autor de piezas “alusi- 
vas a las circunstancias de la época o a nuestras costumbres más 
notables”. 

De esas obras nada ha llegado a nosotros, pero no es po- 
sible que el actor del pueblo no funcionara como autor en ra- 
zón a ese pueblo que estaba directamente sobre él. Es importan- 
te su aporte a la dramática nacional, aunque no lo conocemos 
directamente, al nacionalizar pasos y sainetes españoles e ini- 
ciar el género chico cubano. Ofrece el germen del autor nacio- 
nal. Su producción de sainetes aparece muy conectada con los 
sainetes españoles de Ramón de la Cruz. 

Compuso: “El peón de tierra adentro”, “La valla de 
gallos”, “Las tertulias de La Habana”, “La feria 
de Carra gua”, “Esto si que es chasco”, Los velo- 
rios de La Habana", “El tío Bartolo y la tía Cata- 
na”, "El montero en el teatro", “El gracioso sofo- 
cado", “¿Quién reirá el último? o Cuál más enreda- 
dor”, “No hay amor si no hay dinero”, “El forro 
del catre”.' 

De un modo u otro, nuestro actor supo darle a la produc- 
ción nacional, con desconocido acierto en mayor o menor gra- 
do, los atisbos iniciales de lo criollo, estructurando desde una 
edad temprana nuestra formación teatral, desde Cuba y no pa- 
ro España. El carácter directo de las décimas que. nos han lle- 
gado, no pueden hacer esperar otra cosa. 



Francisco Covarrubias 


“En tumulto muy deshecho 
Tal concurso entra en Tacón, 

Que en inmenso pelotón 
I-legue la gente hasta el techo: 

Mas porque sea de provecho 
Esta entrada que se fragua 

Y no quede yo con magua 
Encargo una sola cosa 

Y es que en función tan hermosa 
Nadie venga aqui de guagua” 

Nos resta despedir el actor y ver caer el telón por última 
ve/.. No era posible, dada las condiciones políticas de la colonia, 
esperar un feliz destino para los últimos años de Covarrubias. 
Miseria al lado de su mujer, tristeza en mayor o menor grado, 
abandono. Las condiciones sociales no permitirían olía cosa. 
El Teatro Tacón deglutía Opera Italiana. Covarrubias, cubano, 
sabia morir en la pobreza y, como siempre, en su patria. Era la 
ancestral muerte del artista. Ya el actor lo sabia y supo despe- 
dirse en escena. Décimas compuso. 

“Otra vez pueblo habanero 
Al anunciar mi función 
lie creído, y con razón, 

Fuese mi anuncio postrero: 

Mas yo que soy agorero, 

Claro te confesaré 
Que jamás con tanta fe 
Como ahora lo he creído 

Y la razón que he tenido 
Atiende y te la diré". 

“En un Circo que de Marte 
En el Campo se formó, 

Mi carrera principió 
En el dramático arte. 

Ya de ella en la última parte 
A otro nuevo circo paso 

Y esto que parece acaso 
Será el Destino que intente 
Que en un Circo sea mi oriente 

Y en otro Circo mi oca.^o”. 

El actor en escena. Compuso y actuó partí el público. Ya 
él lo presiente. El actor cubano despide al autor. El escenario 
gira y El Regañón y las volantas y las negras que se venden y 
las sayas y el Papel Periódico y la antigua y lejana medicina y 
el hospital y la colonia y la lluvia y las tablas del teatro y el 
censor y el aplauso y Matanzas y Regla y Trinidad y el olvido 
y el recuerdo, inician su desfile. El actor inclina la cabeza. El 
telón cae. 1850. Aplausos a las raíces del teatro nacional. El fin 
y el comienzo. 


(1) Biografía de Francisco Covarrubias. Anónimo. 

(2) Biografía de don Francisco Covarrubias, primer actor de 
carácter jocoso de los Teatros de I-a Habana. José Agustín 
Millón. Imprenta del Faro. 1851. 

(3) Historia de las Letras y de la Instrucción Pública en la 
Isla de Cuba. Antonio Bachiller y Morales. Colección Li- 
bros Cubanos. Cultural, S. A. 11)36. 
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amplitud temática y artística. Hay que agre- 
gar además la refrescante raíz popular que 
luí traído este festival con aportes tan vivos 
como el de “Realengo 1S". Quede como ex- 
políenle de amplias implicaciones humanas, 
la carta que “Lunes va al Teatro" publica 
en osle número, en la que se demuestra que 
el teatro es un germen que une pasado» 
presente y futuro, y del cual las Escuelas 
para Instructores de Arte es el primer y fun- 
damental paso hacia el teatro del futuro, 
una medida jamás intentada por pueblo al- 


“Lunes va al Teatro’' coincide con la 
atmósfera viva del Festival de Teatro Obre- 
ro y Campesino. La coincidencia es afortu- 
nada para señalar entre otras cosas una pre- 
sencia muy discutida del panorama teatral, 
pero que en diversas ocasiones ha demostra- 
do su existencia sin aprovechar: un público 
que responde» al teatro, que puede hacerse 
crecer dia a dia mediante una sabia política 
teatral. El teatro cubano, abrumado siempre 
por los tanteos de un público que no se cons- 
tituye, parece vislumbrar el día en que tea- 
tro y público sean una unidad de la mayoi 
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Habana, 2 L de Marzo de 1961 
• 

Sr. Matías Montes 

Redacción del Periódico ‘'Revolución” 
Página " ESPECTACULOS ” " Retablo ” 
Habana. 

Muy señor mío: 

i ■ 

r En su “ Retablo ” de fecha 20, leí sobre 
el grupo del '* Realengo 1:8” que se presentó 
en el Payret y que también fui a ver , pues 
en mis recorridos por Cuba, estuve hace al - 
rededor de 30 años por aquella región y co- 
nocí a una joven maestra revolucionaria que 
alfabetizó por allá, que escribió y dirigió una 
obrita antimperialista contraía Cía. “ Corra - 
litio” qué quería quitarles la tierra a dichos 
campesinos. Dicha maestra se llamaba - Vil - 
ma Ramírez , era muy joven y dinámica y 
junto con otros 18 campesinos fue hecha 
prisionera , llevada a las cárceles de Cuncira 
y Guantánamo y por fin celebrado el juicio 
en Santiago de Cuba. Fue. tan querida entre 
los campesinos que muchos les han puesto 
a sus hijitas su nombre, y la sintieron ?>?!*- 
cho cuando se fue, obligada por las fuerzas 
v/iiliütrcSi . Ella sembró el teatro allí. 

Da obrita en cuestión se puso en la Es- 
cuela que se levantó en xil bftrrio *'El Leche- 
ro ”, y era tan revolucionaria y antimperia - 
lisia, que al día siguiente actuó ¡a autoridad. 


Virio entre los campesinas largo tirmpo, 
aunque era de ¡a ciudad, algunos creían era 
una misionera, pero era una revolucionaria 
que luchó junio a los campesinos por la tie- 
rra eque les querían arrebatar. He oído d<s- 
pucs noticias de eso, pero fuera de. la trgión, 
dejé de oír de ella. Ahora usted ¡a menciona 
y me parece interesante recordar estos he- 
chos, ya que es conmovedor que aquella se- 
milla del teatro haya seguido germinando 
comm una tradición entre los campesinos 
del “ficalcngo”. Ella vivió con José Bara tu- 
te. con Jacinto Milanos, Rico Torres y otros 
campesinos y campesinas, y Lino Airea cz la 
quería mucho . He hablado a veces con per- 
sonas que la conocieron y si le parece inte- 
resante desentrañar esos recuerdos <tt las 
luchas por la tierra y contra el imperúiHs - 
mo en nuestra patria, quizás sería posible 
averiguarlo. 

Creo que. se trata de la misa, a persi/na. 
pucs^ dejó honda huella en la región aquella 
y parece que fue la primera vez que ¡os cam- 
pesinos de allí, hicieron teatro en su vida. 
Así se decía, ai menos entonces, y nc in.. 
sea 0 U jos de la verdad. 

Dt usted atentamente y 

Cándido Fernández. 

Garage Euvclia \ - 
Concordia 001. 
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RIÑE R. LEAL 

Riñe Leal ha tomado entre sus manos la candente tarea de 
analizar en 'perspectiva crítica nuestro teatro desde la Repúbli- 
ca hasta la Revolución, es decir, durante un periodo de 57 años. 
Aunque sus conclusiones no son realmente optimistas , el estu- 
dio de este importantísimo pedazo de nuestra historia dramáti- 
ca permite comparar críticamente t.odo lo que se hizo y todo lo 
que se puede hacer . 

Cuando se instaura la República en Cuba en 1902 no pue- 
de hablarse con honradez de que exista un tdhtro nacional. Los 
intentos anteriores han tenido modelos extranjeros mal asimi- 
lados y no han pasado las más y mejores de las veces de una 
creación esencialmente literaria sin contacto alguno con las rea- 
lidades de una puesta en escena. Cuba carecía de un movimien- 
to teatral de suficiente envergadura y toda la experiencia escé- 
nica nos venía de compañías españolas que utilizaban con fre- 
cuencia a La Habana como una simple ciudad-mercado, como 
una base seguía poblada por un público que amaba las noches 
teatrales, más con un aspecto social que con .un verdadero sen- 
tido artístico. Todos los logros anteriores en la poesía, el ensayo, 
la crítica y la proclama política no encuentran eco en él teatro 
porque éste en definitiva carecía de un equipo hábil y capacita- 
do, que es un antecedente obligado de toda dramaturgia. 

Los primeros años, hasta Ramos, son de una ter rible deso- 
lación. Bien es verdad que existían las sociedades culturales, los 
Lyceos, los clubes y demás agrupaciones artísticas, pero para 
ellos el teatro era no sólo un divertimiento sino al mismo tiem- 
po una actividad lujosa y cara. Por otra parte, ya se sabe que 
el cubano en el arte, siempre ha llegado por lo menos con 20 
años de atraso. En los momentos en que en Europa y los' Esta- 
dos Unidos nacía toda una nueva escuela teatral y se discutían 
los fundamentos del realismo, todavía por estas playas andába- 
mos por un desvaído romanticismo que generalmente se escon- 
día bajo la bandera del modernismo. Habría que esperar más de 
30 años, hasta La Cueva en 1936, a que La Habana se percata- 
ra de las nuevas corrientes teatrales. Eran los tiempos en que 
nuestros autores cuidaban esmeradamente y pulían un verso 
con cuidado, mientra^ ignoraban su carácter dramático, su fun- 
ción dentro de una pieza, su sentido teatral y espectacular. 

A todo esto hay que señalar otra causa de nuestra indefen- 
sión dramática. Ya se sabe que la República que se instauró en 
1902, no era sino un gran fraude político, social y nacionalista. 
Una gran burguesía criolla, que ha sido definida en término de 
“generales, burócratas y doctores" se apropió del poder en con- 
nivencia con los intereses imper ialistas nor teamericanos y sir- 
vió de perfecto cómplice en un saqueo minucioso de todas las 
riquezas del país. Pero no sólo robaron nuestra economía sino 
al mismo tiempo — y esto es tan doloroso como lo anterior — 
nuestra cultura. Con un gran sentido discriminativo no sólo 
arrojaron de la escena las formas populares y propias que nues- 
tro teatro bufo había ofrecido, sino que bajo el pretexto de que 
esas formas eran cosa de “negros y blancos sucios" escondieron el 
folklore y lo relegaron a aparecer mixtificado en las comparsas 
y fiestas ñáñigas o religiosas. De hecho, la cultura teatral cu- 
bana quedó cortada de sus fuentes primarias y el negro que for- 
maba más de la tercera parte de la población, quedó relegado a 
un plano de negación artística. 

Políticamente, el proceso es el mismo. Todos los graves ma- 
les del país, que podían haber servido de base para la creación 
de las bases de una dramática nacional, sufrieron un escamo- 
teamiento bajo el disfraz de que ya poseíamos una bandera, un 
himno y una Constitución y que por lo tanto vivíamos en el me* 

S or de los mundos, sin otra preocupación que la de alcanzar uu 
»uen precio para el azúcar y repartir entre pocos las grandes 
ganancias. El teatro fue así perdiendo su carácter social y e*« 
definitiva cavó en manos de trunos de elegidos — los “Ii.-hkiv 
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íew" — que escribían en Cuba pero con la mente establecida ea 
el extranjero. Hay sin embargo excepciones de gente que ya por 
aquel entonces andaba muy clara, como un poeta popular anóni- 
mo, que en los primeros años de vida republicana, se adelantó a 
su tiempo y nos dejó esta cuarteta admirable: 

"La República cubana, 
tiene un grave inconveniente: 
que no es'libre, soberana, 
ni tampoco independiente". 

¿Por esa razón debemos acusar injustamente a nuestro tea- 
tro de expresarse fuera de su tiempo y su ubicación? Cuando 
Sánchez Galarraga escribe para la escena lo hace con un gran 
resultado de ridiculez poética y de ineficacia dramática, porque 
otra cosa no podía dar la época en que este poeta trabajó para 
el teatro: sus defectos reconcilian todo el primer momento de 
nuestra dramaturgia republicana, a la que podía aplicarse la de- 
finición de Darío: "municipal y espesa". 

Luego la primera guerra mundial nos separó ya completa- 
mente de Europa, lo que no es en gondo un grave mal, pues los 
únicos ejemplos que de ella venían eran los españoles de una ca- 
lidad infame. Pero fue de España donde nuestros autores apren- 
dieron una técnica de melodrama y de hinchazón literaria con- 
tra la cual luchará nuestra escena durante muchos años. 

Esos son los defectos fundamentales del mejor dramatur- 
go de la primera etapa hasta 1936. José A. Ramos. En 1917 esto 
autor nos deja una de las piezas fundamentales (a pesar de sus 
defectos) de que puede vanagloriarse el teatro cubano. Hablo 
de "Tembladera", drama bien-hecho, que narra las peripecias de 
una familia luchando contra la penetración agraria de intereses 
norteamericanos. A la altura de 44 años, "Tembladera" no care- 
ce de interés dramático, posee un pr imer acto per fectamente 
construido y una sana intención de crítica de las costumbres, 
pero Ramos nunca poseyó las virtudes de un gran escritor y 
su técnica está muy cercaría al melodrama de solución moralis- 
ta que era entonces lo poco que se conocía en Cuba de teatro 
mundial. Ramos, que había vivido en los Estados Unidos por- va- 
rios años cono Cónsul, va a recoger en el futuro las enseñanzas 
de la escena nor teamericana y ya en sus obras poster iores ("La 
Recurva", "En las manos de Dios") acusa un mejor conocimien- 
to de técnica y expresión literaria. Ramos, quien ha sido llama- 
do con entera justicia, un representante de la burguesía criolla 
anterior a la Revolución contra Machado, es el autor más inte- 
resante de su época, pues resume todo lo que los otros intenta- 
ban hacer vanamente y que es una especie de semilla en un sue- 
lo que estaba aun muy lejos de permitir su florecimiento. 

A grandes rasgos hay muy poco que anotar hasta la lucha 
revolucionaria contra Machado. La conmoción social y política 
que sacudió al país no hizo otra cosa que actualizar en Cuba liria 
serie de problemas sociales que estremecían a Europa y de fle- 
cho nos conectó con el teatro mundial. Es desde entonces a la 
fecha que podemos hablar con alguna lejana propiedad de la 
existencia de un teatro moderno en Cuba. 

Pero poco después de la caída de la dictadura niachadusta 
se -produce un hecho que es el empujón definitivo para nuestra 
dramaturgia: la creación y organización de los estudios teatra- 
les. Surgen por doquier toda una serie de escuelas (Teatro Uni- 
versitario y Academia Municipal de Artes Dramáticas, las esta- 
tales, las otras privadas) que aunque sumamente defectuosas 
en sus cuadros de profesor es, por lo menos logran el milagro de 
ir construyendo poco a poco un buen equipo de técnicos escéni- 
cos sin los cuales es imposible levantar un verdadero movimien- 
to teatral. Y paralelamente a esta difusión de los estudios, sur- 
ge todo un enorme grupo de autores, cuyos remanentes finales 
son los mismos que pueblan a cada rato nuestros escenarios. 

La agitación social que preside toda la vida nacional en los 
años posteriores a 1933, conduce a la creación de un teatro so- 
cial, donde el tema principal es el agrario. Pero tanto a Marce- 
lo Salinas, como a José Montes López, como a Paco Alfonso, sus 
mejores cultivadores, les faltaron la suficiente calidad literaria 
y el sentido dramático para elevar sus obras algo más allá que 
b üroc.lama revolucionaria o el melodrama de ocasión Ellos en 




realidad han maltratado de tal manera la rica veta que puede 
ofrecer nuestra vida campesina que terminaron por crear una 
reacción contraria a sus ideales: nuestros autores más jóvenes 
huyeron del folletín campesino y buscaron un tipo de teatro si- 
cologista y moderno. 

Claro que ésas no fueron todas las causas del abandono a 
los temas de agitación social. En realidad, a partir de 1939 se 
abre en Cuba un período de relativa calina política y de hipo- 
cresía gubernamental que va a culminar en los dos gobiernos au- 
ténticos de 1944 a 1952. La vida nacional se llena (estoy ha- 
blando en términos muy generales como cuadra a este estudio) 
de un forzado pesimismo, de una especie de frustración colecti- 
va como la que siguió a la Independencia, de un relajamiento de 
las costumbres y sobre todo de una gian evasión a la ivalidad 
diaria, que en definitiva no era más que un reflejo del asco que 
la vida política provocaba a nuestros autores. Es un período de 
retraimiento y al mismo tiempo de universalización de nuestro 
teatro, que fue a buscar una vez más en el extranjero las fuen- 
tes y el impulso de que carecía en Cuba. 

Esa es sorprendentemente nuestra mejor muestra teatral, 
porque coincide con la madurez de todo un informe movimien- 
to escénico que se venía gestando muy lentamente a través de 
más de diez años. Es a ese grupo de autores, que al misino tiem- 
po es nuestro mejor grupo, a quienes debemos achacar la me- 
diocridad y pobreza de nuestro teatro actual, pues ellos no hi- 
cieron más que experimentar sin gran provecho y no aportar na- 
da fundamentalmente bueno a nuestra dramaturgia. El fracaso 
de todos los autores que nacen y crean con posterioridad al Ma- 
chadato, debemos buscar las causas lógicas de la actual pobre- 
za del actual teatro cubano. 

Hay tres nombres fundamentales que llenan ese periodo an- 
terior a la Revolución de 1959: Car los Felipe. Rolando Ferrer y 
Virgilio Piñera. Cada uno de ellos consigue en su estilo piezas 
que no dejan de estar bien hechas o escritas o interesantes, pe- 
ro que en conjunto no modelan la existencia de un verdadero 
teatro nacional. Porque Carlos Felipe, quien posee una evidente 
garra dramática (por ejemplo “El Chino” es uno de los mejores 
momentos teatrales que poseemos) y un aceptable sentido para 
dibujar personajes en conflicto, carece de estilo literar io y frus- 
tra su teatro cuando intenta hacer poesía y literatura a la ma- 
nera de un romántico rezagado. Su última pieza “Yarini” que 
podía y debía haber sido un estudio de uno de los males del cu- 
bano como personaje dramático, el “donjuanismo”, y que hu- 
biera podido retratar toda la sociedad cubana de principios de 
la República, no pasa de ser el intento de drama de caracteres 
que Felipe destruye cuando pone a sus personajes a dialogar. Si 
el se decidiera a podar de falsa retórica y poesía externa a “Ya- 
rini”, ésta se convertiría en una de las mejores obras de nuestro 
repertorio. 

Hay en Felipe cualidades de dramaturgo, especialmente en 
su fino sentido teatral y en ese sentido que posee para captar 
toda un época y acercarse a ella con gran ingenuidad dramáti- 
ca para mostrarla en pocos trazos, condiciones poco comunes 
entre nuestros autores y que lo colocaron, entre los años 47 al 
50 como la mejor esperanza teatral cubana en muchos años, es- 
peranza que hasta el momento no ha cuajado en algo definitivo 
y vital para la escena nacional. 

Rolando Ferrer es el más joven de estos tr es autores, pero 
aún la bella obra que él puede escribir está por hacerse. “Lila 
la Mariposa” es otro de esos extraordinarios intentos que nucís- 
tro teatro ha ofrecido en los últimos años, especialmente por el 
ambiente mítico de las tres parcas que son como una especie de 
comentar io a la acción propiamente dicha, y que rodea a la pie- 
za de un sentido muy cubano de la fatalidad griega. Pero Ferrer 
se lia perdido generalmente en el frondoso bosque de la sicología 
y la poesía inútilmente teatral y sus obras carecen en conjunto 
de un gran sentido dramático. Sin embargo, hay momentos, co- 
mo eh velorio en “Lila la Mariposa” que el autor consigue una 
verdadera y legitima sensibilidad cubana en el diálogo y un 
acercamiento a nuestra realidad inmediata. Influido por el 
ejemplo del teatro épico que Ferrer pudo presenciar en París, 
está “La biografía del nene” que tal vez pudiera ser la piedra 
miliar de todo su teatro, una especie de fresco multitudinario, 
de nuestra vida nacional, con sus miser ias y pequeñas grande- 
zas, desde la República hasta nuestros días. 

Piñera es por definición el mejor de todos los autores cuba- 
nos de esta primera etapa dramática. Lo es porque posee un en- 
vidiable sentido literario, cosa muy rar a entre nuestros escrito- 
res, por su imaginación e ironía y en definitiva por un claro 
sentido de la técnica teatral. Cuando se lee su Teatro Completo 
se tiene la impresión de que es un autor que ha llegado a su 
completa madurez creadora y que en conjunto ofrece el mejor 
cuadro de un teatro cubano, bien hecho, escr ito e interesante. 
“Electra Garrigó” es toda un “tour de forcé” para nuestra esce- 
na en los momentos de su estreno en 1948. Tr agedia de evasión, 
de intelectualismo, de extrañeza a nuestra sensibilidad, de abs- 
tracción total de los personajes, de regodeo mental, “Electra 
Garrigó” es sjn embargo una de las más bellas piezas (si no la 
más bella) que posee nuestro pobre repertor io, uno de los pocos 
ejemplos logrados de un teatro de calidad y espectacularidad 
plástica, todo él realizado con un deliberado intento de huir de 
la primera imagen que todos nos hacemos de lo cubano y refu- 
giarse en una irrealidad intelectual que viene de modelos fran- 
ceses. 

“Jesús" ya es otra cosa. Aquí Piñera realiza una excelente 
comedia, bien dialogada y construida y que es su obra más equi- 
librada (recuérdese que me limito cronológicamente a 1959, es 
decir, excluyo “Aire Frío” y “El Filántropo”) especialmente 
por la habilidad de la trama, la ironía de la situación del falso 
.Jesús que no acepta ser Jesús el verdadero (una técnica un po- 
co a la Pirandello), y la facilidad con que el autor ha sabido na- 
rrar toda Ja historia de punta a cabo. “La Boda” y “Falsa AJar- 
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m*” en un acto son dos obras menores dentro de la producción 
de Pinera, la primera bastante aburrida y la segunda un buen 
ejemplo de eso que comúnmente hoy llamamos teatro del ab- 
surdo. 

Virgilio esta sin embargo aún muy lejos de haber logrado 
para nuestro teatro una pieza de gran envergadura, de signifi- 
cación nacional y al mismo tiempo de dimensiones mundiales. 
El lo achaca a la poca frecuencia con que sus obras han subido 
a los escenarios y probablemente no le falte nada de razón, pues 
una dramática se nutre principalmente del público que es su ele- 
mento más importante. Pero al mismo tiempo esa incapacidad 
de Pinera . como autor explica el fracaso de todos los escritores 
que con anterioridad a la Revolución se lanzaron a la aventura 
de escribir teatro en un país que carecía de las bases teatrales 
para sustentarlo. Nadie improvisa contra un medio adverso y 
destructor*. 

Imposible citar al resto de nuestros autores, porque por una 
curiosa paradoja en un país que carece de teatro poseemos cien- 
tos de escritores 'teatrales que se han acercado a la escena más 
con un sentido literario que dramático y que en conjunto no 
puede ser más que definido en términos de discreción para no 
emplear el más duro (pero más justo) de mediocridad. De entre 
los autores que surgen en los años últimos de la década del 50, 
hay dos nombres que merecen citarse, Fermín Borges y Ramón 
Ferreira. El primero de ellos posee un innegable olfato para las 
situaciones dramáticas, un diálogo fácil y teatral y una buena 
disposición para crear tipos teatrales. Influido por el ejemplo 
europeo del neorrealismo. Borges ha intentado crear todo un 
teatro del pequeño hombre» del antihéroe moderno en lucha 
contra el mundo exterior, un teatro que esté bien alejado de los 
efectos melodramáticos y al mismo tiempo muy cerca de la rea- 
lidad de los humildes y gente pobre con sus pequeñas tragedias, 
pero hasta el momento no ha logrado integrar todos estos ele- 
mentos en una obra de altura dramática, porque Borges ha de- 
mostrado siempre una terrible incapacidad para contar una his- 
toria. Es por eso que sus obritas en un acto (“Pan viejo”, "Gen- 
te Desconocida”, “Una vieja postal descolorida”, “Doble jue- 
go”) son en definitiva mejores teatrales de más eficacia dramá- 
tica que “Con la música a otra parte”, pieza en tres actos, don- 
de la accipn se desvinculaba y vaciaba en una serie de escenas 
sin fuerza y sin un sentido unificador de la acción teatral. 

Ramón Ferreira es precisamente el otro polo. Buen cuentis- 
ta, ha llevado a su escena dos piezas en un acto (‘‘Donde está 
la luz” y “Un color para este miedo”) que en el fondo no son 
más que pésimos ejemplos de literatura y singularmente ejem- 
plos de melodramatismo y ampulosidad verbal, todo* lo que al- 
canza su clímax en su única obra larga estrenada “El hombre 
inmaculado”. Lo que levanta a Ferreira por sobre el nivel común 
de los otros autores de su época, es una especie de ambiente ten- 
so y casi trágico que eleva en ocasiones el tema a una impreci- 
sa ubicación de tragedia cubana, sin que el autor haya logrado 
hasta el momento otra cosa que intentos malogrados de gran 
drama con situaciones ilógicas y maltratadas. Ellos dos son 
hasta el momento en que triunfa la Revolución en 1959 los dos 
autor es jóvenes de mayores posibilidades. Sólo el tiempo podrá 
decir si son capaces» de vencer sus propios defectos y producir 
obras de una singular estatura dramática, superior a la de sus - 
antecesores. e 

¿A qué conclusiones, por tristes que éstas sean, podemos 
arribar al analizar el desarrollo de nuestro teatro desde la Re- 
pública a la Revolución? En primer lugar, estimo que estos 57 
años han sido de tanteos, de búsqueda, de experimentación en 
todos los sentidos de prueba y desilusión. Si bien desde el pun- 


to de vista formal hemos arribado a crear un teatro cubano, 
donde nuestra naturaleza se manifiesta a cada rato bien sea en 
momentos del diálogo, en la caracterización, en el ambiente, eu 
los temas, en las ideas, no por ello podemos negar la verdad in- 
mensa de que ese teatro es chato, mediocre, incipiente y gene- 
ralmente falso, una especie de actividad menor dentro del res- 
to de la producción nacional. Las causas son muchas, pues ge- 
neralmente un fenómeno artístico no puede ser juzgado bajo 
una óptica de egoísmo critico. 

En primer lugar hasta años muy recientes hemos carecido 
de equipos técnicos de primera categoría y al hablar de técnica 
me refiero a los hombres que forman una especie de puente en- 
tre el texto escrito y su representación, es decir, actores, direc- 
tores. escenógrafos, luminotécnicos, etcétera. Es por ello que la 
mayor parte de nuestros ejemplos dramáticos no pasen de muy 
buenas intenciones pero de una incalificable ineficacia teatral; 
de ahí ese predominio de la poesía (y en el peor de los casos de 
falsa literatura) que llena la mayor parte de nuestra produc- 
ción. En segundo lugar, el proceso de sedimentación nacionalis- 
ta y propio del país ha sido extraordinar iamente lento, frustra- 
do en sus inicios por la ingerencia extranjer a, que exportó no 
sólo dólares sino también sensibilidad y formas artísticas que 
nada tenían que ver con las nuestras. Al mismo tiempo, la bur- 
guesía cubana acabó de dar el tiro de gracia a nuestr a pobre pe- 
ro existente tradición de teatro popular, bufo y negroide, al dis- 
criminarla en nombre de un arte pur ista y limpio de razas os-, 
curas. Alhambra por ejemplo, que era un teatr o que poseía un 
público estable, que es el elemento más impor tante en una dr a- 
mática. se convirtió por rechazo en el reino de la improvisación, 
el mal gusto y la chabacanería, precisamente por el vacio que 
nuestros escritores más capaces le hicieron. Una revaloriza- 
ción de este teatro, que algún día y muy pronto, se har á, permi- 
tirá a los dramaturgos del patio el encontrar una fuente de es- 
tilo y formas cubanas y al mismo tiempo el descubr ir que la pri- 
mera función de un autor es la de escribir para el público, no 
para sí mismo. Es por esa razón que nuestra escena se quedó 
vacía de vida y se llenó por contr aste de una serie de personajes 
que parecían venidos de otras partes y hablaban un lenguaje in- 
comprensible para las grandes masas de espectadores, que ló- 
gicamente prefirieron formas más naturales como el cine y la 
televisión. 

Nuestra escena se fue encerrando en un cír culo vicioso del 
que pareció salir tras la caída del Machadato por la conmoción 
que este hecho social significó y por la aparición de los prime- 
ros grupos profesionales de actores y directores: es por- eso, 
que los mejores momentos dr amáticos (imprecisos aún pero ya 
mejor dispuestos que los anteriores) aparecen en el per íodo que 
va de 1936 hasta 1959. Pero una vez más todo se frustró por- 
que los autores de ese tiempo, en términos generales, y no obs- 
tante los momentos particularmente buenos de nuestro teatro, 
no hicieron más que literatura dramática para pequeños gru- 
pos de aficionados y gente de recursos económicos, que eran 
precisamente las personas que iban a las pocas funciones men- 
suales que nuestro repertorio ofrecía. Era necesario todo un 
vuelco social para que el teatro tomar a una vez más conciencia 
de su público y sus posibilidades, todo lo que va a significar la 
Revolución de 1959. 

Estos 57 años en su conjunto, nos lanzan al rostr o la ima- 
gen de un teatro en lenta formación nacional. Par tiendo de un 
subcero, nuestros autores más capaces han logrado ofr ecer todo 
un pequeño grupo de piezas que están aún lejos de poseer una 
- dimensión mundial, pero que permiten un tanteo de esperanzas 
y optimismo. Los años porvenir nos dirán si ellos trabajaron en 
balde 
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LOS MEJORES MOMENTOS DEL TEATRO CUBANO 


(entre 1902 y 1959, con referencia sólo a la literatura 
dramática y no a las puestas en escena ) 

“TEMBLADERA" (1917) de José A. Ramos: un buen me- 
- lodrama sobre la penetración imperialista en Cu- 
ba agraria. 

“SABANIMAR" (1943) de Paco Alfonso: nuevamente el 
melodrama del desalojo campesino, una mueatra 
de teatro social. 

“EL CHINO" (1947) de Carlos Felipe: Pirandello adapta- 
do a' nuestro ambiente, una pieza de buen teatro. 

•ELECTRA G ABRIGO" (1948) de Virgilio Pinera; una 
tragedia griega a la cubana, un excelente espec- 
táculo. 


“EL TRAVIESO JIMMY” (1949) de Felipe: el recuerdo en 
Isla de Pinos, trabajado con buena fortuna dra- 
mática. 

“LILA LA MARIPOSA" (1950) de Rolando Ferrer: inten- 
to de tragedia poética, con un buen diálogo y si- 
tuaciones. ® 

“JESUS" (1950) de Piñera: el antihéroc cubano por exce- 
lencia, una comedia muy bien ideada y resuelta 
con gran ironía. 

(Posteriormente a la Revolución, lo único digno de 
mencionarse es “SARA EN EL TRASPATIO" de Regue- 
ra Saumell, “EL FILANTROPO", otra vez de Piñera, 
“MEDEA EN EL ESPEJO” de José Triana y “YARINI", 
de Felipe). 
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APORTES 
DE LAS 

INSTITUCIONES 


TEATRALES 


NATIVIDAD G. FREIRE 


Natividad Freire es la autora de una % n- 
íeresanlc historia de nuestro teatro en los 
últimos 2ñ años de vida republicana. En es- 
te articulo hace un breve, recuento critico 
del desarrollo de las instituciones escénicas , 
que completa totalmente el cuadro del desa- 
rrollo de nuestro teatro durante la Repúbli- 
ca. En definitiva , la historia de los y rupos 
teatrales es también la historia del teatro 
cubano. 



Con el advenimiento de la era republi- 
cana una nueva manifestación teatral se po- 
pe en moda : la integración en grupos. Esti- 
los. aspiraciones, propósitos, canalizan en 
asociaciones o grupos teatrales. La trayec- 
toria del teatro no está ya marcada por lo- 
cales ostentosos que en la etapa colonial 
eran las delicias de los habaneros y hacían 
girar a su alrededor la vida teatral isleña, 
jai por autores señalados y hasta populares 
poíno Covarrubias. 

• El teatro pierde impulso creador, ca- 
ra cter de espontáneo y se hace reflexivo, 
pensante. Los directores cubanos como los 
franceses ocupan la hegemonía del movi- 
miento teatral sustituyendo la antigua diri- 
gencia formada por empresarios, dramatur- 
gos y compañías extranjeras. La ciencia en- 
ira en el teatro para organizar, planificar y 
metodizar la producción. Directores tecnicis- 
tas, teóricos, actores intelectualizados susti- 
tuyen a los hacedores convencionales. Las 
puevas tareas no propugnan liquidar tem- 
poradas sino romper con los mecanismos del 
pseenario al uso e incorporar las técnicas del 
teatro de vanguardia al cubano. Los técni- 
cos preconizarán el nuevo sentimiento: re- 
novación. 


No obstante los medios divergentes que 
Utilizan en su expresión y el casi antagonis- 
mo de sus estilos en algunos casos, los gui- 
pas que se integran en los años republica- 
nos tienen un denominador común: la crea- 
ción de un teatro nacional. Objetivo que no 
tendrá posibilidades de consumación hasta 
el triunfo de la Revolución. 


La independencia política dé España 
era un hecho, pero culturalmente seguíamos 
sometidos a la metrópoli. En el teatro esto 
se manifiesta en el repertorio totalmente 
peninsular de las compañías españolas o cu- 
banas y en la preferencia del público por los 
espectáculos subidamente picarescos del Al- 
hambra y el Molino Rojo. Gusto que el des- 
gobierno español se ocupó de sembrar y cul- 
tivar entre los criollos. La Sociedad Fomen- 
to del Teatro aparece en 1910 — propugna- 
da por un dramaturgo insigne y ciudadano 
ejemplar, José Antonio Ramos y un domini- 
cano de larga estancia en Cuba, Max Henrí- 
quez Ureña — para impugnar la invasión de 
la comedia española y combatir los saine- 
tes ‘‘calientioos”. El nacionalismo literario 
y la destitución del teatro bufo eran pues 
sus* divisas. Pero la indiferencia social no le 
garantizó muy larga vida. 

No pasa mucho tiempo y Ramos vuelve 
por su empeño junto al entusiasmo de otros 
mas jóvenes. Salvador Salazar —que luego 
fomentaría la primera actividad teatral uni- 
versitaria — y Gustavo Sánchez Galarraga, 
dramaturgo de fina sensibilidad poética. 
Ero el año 1915 y la Sociedad Pro-Teatro Cu- 
bano. La publicación de las revistas Teatro 
(1919-1920) y Alma Cubana, en su primera 
edición de 1923 — ambas dirigidas por Sala- 
Bar— contribuyeron a ia divulgación de las 
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últimas obras nacionales. No obstante *.el 
afán nacionalista que animaba a estos pri- 
meros grupos sus componentes se alejaron 
de la línea popular. Todavía la palabra na- 
cional tenía una acepción muy estrecha. La 
repugnancia por los espectáculos bufos — en 
cierta medida justificada — • les impidió ver 
lo que de propio, típico y folklórico podía ha- 
ber en ellos y en busca de la palabra depura- 
da que contraponer a la chabacana de esos 
espectáculos desembocaron en los mismos 
procedimientos que criticaban: la ampulosi- 
dad de Eehegaray y el craso realismo de 
Benavente. Luisa Martínez Casado y Enri- 
queta Sierra pusieron sus prestigios de gran- 
des actrices al servicio de la causa de estas 
asociaciones. _ 

Transformaciones profundas no llega- 
rían a la escena cubana hasta el advenimien- 
to de La Cueva , 1936. La obra del estreno es 
una declaración de principios y un reto, Esta 
noche se improvisa de Luigi Pirandello. uno 
de los más polémicos escritores europeos. 
Baralt y sus compañeros de faena mostraban 
la cartilla innovadora: técnica moderna 
— escenografía corpórea, luces impresionis- 
tas. Actuación natural— y obras de calidad. 
Luego la representación, de Lenormand, 
Housmnn y Evreinoff confirmarían las 
metas de estos jóvenes: desterrar al' deca- 
dente teatro español y construir, la produc- 
ción nacional en base a las nuevas técnicas 
del teatro moderno. Bajo ese signo escribi- 
ría Baralt su Lnna en el pantano. 

Gracias a La Cueva , La Habana se ini- 
ciaba en el consumo del teatro universal. La 
Cuéva trazaba una ruta y establecía una as- 
piración ambiciosa. No sería de fácil venci- 
miento. Otras instituciones surgirían de La 
Cueva que por diferentes cauces confluirían 
en un mismo fin: teatro de arte. Estas con- 
tarían con un equipo entrenado, formado en 
la primera Academia de Artes Dramáticas 
de Cuba, fundada en la Escuela Libre de .La 
Habana (Escuela de Arte), en 1940. En ella 
aparece uno de los directores a ^uien más 
debe — justo es consignarlo — el teatro cu- 
bano, Ludwig Shajowicz. 

Durante cuatro años de ardua labor, la 
Academia produjo un grupo numeroso y va- 
lioso de actores, directores y técnicos cono- 
cedores de la literatura dramática, duchos 
en la teoría y la práctica del montaje, ca- 
paces de hablar sobre Shakespeare y Lopé 
de Vega. Ellos continuarían la tarea de sus 
maestros en Adad , Prometeo , Farscros. Es- 
taban formados en la obra de Schnitzler, 
O’Neill, Chéjov, Coward, Cervantes, Moratín. 

La Cueva se disuelve pero sus principios 
son defendidos en nuevas instituciones. Ra- 
fael Marquina impulsa el Teatro-Biblioteca 
del Pueblo, de actividades similares a las de 
La Barraca de García Lorca. Piezas festivas 
o trágicas, pero cortas, didácticas, entrete- 
nían y enseñaban al campesino. Casi todas 
cubanas: Abdala de Martí, Atas que nacen 
de Pichardo Moya, El traidor de Ramos, 
Volvámonos al campo de Milanés, La ytube 
gris de Florit. . . 

Corre el año 19*11 y Shajowicz es invi- 
tado a forjar el Teatro Universitario. Parti- 
dario de los espectáculos masivos a lo Max 
Reinhardt y de la sicología y el sicoanálisis 
aplicados a la interpretación artística, Sha- 
jowicz tuvo en las aulas del Seminario uni- 
versitario material propicio a la experimen- 
tación. Todo se conjuraba para favorecer la 
magia de sus puestas en escena. El pórtico 
neoclásico del edificio de Ciencias — conver- 
tido en esceuario — , las estrellas iluminando 
las frescas noches de la Pia^a Cadenas — en 
función de platea. Allí se realizan las mejo- 


res representaciones del teatro griego y clá- 
sico inglés que hayan sido montadas en La 
"Habana. Sófocles, Eurípides, Shakespeare, 
P^squilo, alcanzan su justa medida en la di- 
rección creadora de Shajowicz. La técnica 
del espectáculo al aire libre — luz jugando 
de telón, impostación de la voz, escenografía 
simple, ademán grandioso — se perfeccionó 
en el Teatro Universitario. Buen número de 
actores, luminotécnicos y escenógrafos se 
graduaron en la Plaza Cadenas. 

Cuando Baralt toma la dirección del Tea- 
tro las preferencias son por el teatro clásico 
español y el contemporáneo. Unas veces Lo- 
pe. Calderón, Cervantes o Moreto, otras Valle 
Inclán, Hoffmannsthal, Salacrou, Cocteau o 
Carnus o los latinoamericanos Nalé Roxlo, 
Joracy Camargo o Figuereido, el Teatro 
Universitario resuena en el viejo propósito: 
representar buen teatro. 

El interés progresivo por el teatro mo- 
derno que en un marco de realidades plan- 
tea problemas de nuestros tiempos estimuló 
a la organización del Patronato del Teatro , 
sociedad más duradera. Ubicada en el Tea- 
tro Auditorium (hoy Amadeo Roldan) ga- 
rantiza la representación de las obras de ma- 
yor éxito en el extranjero. París y Broadway 
abastecen al Patronato. Sus directores se es- 
ÍK-cializan en la recreación de las produccio- 
nes de esos centros teatrales, a la sazón los 
más' importantes del ipundo. El Patronato 
man tiene pues al tanto de ló que pasa en el 
ámbito mundial del teatro. Un ligero repa- 
so a los autores puestos desde su fundación 
en 1941 basta para comprobar lo dicho. La 
representación de obras de Molnar, Romains, 
Chiarelli, S. Howard, Berhman, S. Maugham, 
L. Hellman, Priestley, T. Williams. Sarment, 
P. Hamilton, G. Kelly, Dcnham y Percy y 
tantos otros destacados dramaturgos desa- 
rrolló el juicio crítico de los espectadores y 
1c dio carácter cosmopolita a sus funciones. 
Sin embargo su influencia no fue solamente 
beneficiosa, pues frente a la calidad superior 
de obras de esos dramaturgos los autores 
nacionales perdieron el límite de la asimila- 
ción y sus obras devinieron en meras imita- 
ciones de las. piezas europeas y norteameri- 
canas en boga. Para técnicos, directores y 
público, la presencia de los creadores del 
nuevo teatro representó progreso pero para 
los escritores resultó una desviación, pues 
desplazaron el tema y los personajes cubanos 
del escenario. 

El Patronato se distinguió por monta- 
jes brillantes. Con recursos económicos con- 
tó para utilizar un equipo de técnicos com-- 
petentes. Luis Márquez creó sus escenogra- 
fías más completas allí. Artistas de diver- 
sas clases — escultores, pintores, diseñado- 
res, dibujantes — encontraron una o}>ortu- 
nídad de ensayo y trabajo en el Patronato . 
También fue ocasión para los actores: Ma^- 
risabel Sáenz surge — con sus 90 protago- 
nistas en el Patronato — como el símbolo de 
una etapa floreciente del teatro cubano. Al 
cabo, la sociedad se estabiliza en la Sala Ta- 
lla, pero para entonces — 1952 creo — es no- 
toria su decadencia. . . 

Grupos semejantes crecieron paralelos 
al Patronato en la década del 40. atrinchera- 
dos en los mismos objetivos de superación 
artística y profesional i zación del teatro de 
arte. Pero menos estables y ponderados. 

El tiempo avanzaba sin que se logra- 
ran soluciones para las dificultades. El pú- 
blico era poco y el medio hostil. Montar una 
obra era correr una suerte de aventura. La 
batalla no tenía fin. -Los jóvenes entusiastas 
que fundaron Adad, la Academia municipal , 
Prometeo y su excelente revista. Las JUtásca- 


Francisco Mortn 



Andrés Castro 


ras — Centeno, Aparicio, Zúñiga, Morin, 
Andrés Castro — y las uniones más reduci- 
das Farseros, G.E.L., Los comediantes fla- 
quean por la falta de estímulos. Los méto- 
dos del Patronato: funciones para socios, ar- 
tistas honorarios, representaciones mensua- 
les, propaganda en los centros estudiantiles, 
cooperación de aficionados, anuncios en los 
programas, eran ineficaces. Permitieron 
cierto auge que no pasó más allá del año 49. 
Ni la dignidad de las representaciones, ni 
la calidad de los autores, ni la puesta de 
obras cubanas premiadas en concursos pro- 
pios —de Carlos Felipe,- Virgilio Piñera, R. 
Bourbakis, N. Badía, J. A. González — logra- 
ban atraer al gran público que garantizara 
el sostenimiento económico de estos grupos. 

Esto prueba muchas cosas. La más im- 
portante: un pais subdesarrollado no podrá 
jamás liberar las fuerzas artísticas de su 
pueblo. Así, aparte el talento de estos artis- 
tas y los aciertos o desaciertos que come- 
tieron en sus realizaciones, las circunstan- 
cias prevalecientes en Cuba en los años an- 
teriores al 10 de marzo del 52, no alentaban 
a la producción artística. Y no se trataba 
tan sólo de ignorancia, mal gusto o mentes 
embrutecidas sino de espíritus apáticos, des- 
preciadores de las virtudes humanas, conse- 
cuencias de la corrupción política. Sólo un 
sacudimiento profundo salvaría al país de 
estas lacras. No tendríamos que esperar mu- 
cho por él. Entonces los esfuerzos y sacri- 
ficios de estos giupos tendrían sentido. 

Una tentativa más concreta por incor- 
porar el pueblo a) teatro nació en 1943: Tea- 
tro Popular. Tenía varios factores a su fa- 
vor. Provenía- de las filas obreras y conta- 
ba con el apoyo de la CTC. Una le da la tó- 
nica: temas sociales y denunciadores. La 
otra moviliza miles de trabajadores -a sus 
funciones.'A pesar de la extracción popular 
de este grupo a sus integrantes inquietaron 
las mismas preocupaciones estéticas que a 
los de Adad , Prometeo, etc., y por ello cui- 
daron rnuy bien que los decorados, luces y 
efectos no pecaran de anacrónicos. El estre- 
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no de Subanimar de Paco Alfonso — director 
del grupo — fue un triunfo rotundo de Tea- 
tro Popular. En su búsqueda de dramas so- 
ciales, Teatro Popular removería nombres 
desacostumbrados en las tablas cubanas: 
Gorki, Caldwell, Simonov, Florencio Sán- 
chez, Gregorio Laférrere y los cubanos Lua- 
ces, D. V. Tejera, Félix Pita Rodríguez, Luis 
Felipe Rodríguez. Teatro Popular salió a la 
calle, dio funciones gratis en parques y pla- 
zas públicas, procuró que cada sindicato fun- 
dara su teatro. Sin embargo, las obras so- 
ciales de Teatro Popular no dejaron huellas 
en la literatura dramática. ¡¿Por qué?!. Es 
que la mayoría de las obras cubanas que es- 
trenaron adolecían — por una falsa concep- 
ción de teatro social — de tratamiento super- 
ficial, literatura panfletaria o postiza cuan- 
do intentaba ser poética, de personajes es- 
quemáticos y de “plebeyez en la expresión” 
como con tan acertado juicio José Antonio 
Portuondo le apuntó a Paco Alfonso el pro- 
pósito de la puesta en escena de su. Sabani- 
mar. Ahora que es el momento de la edifi- 
cación del teatro nacional es preciso tener 
presentes estos errores si queremos evitar 
incurrir en ellos. Crear un teatro circuns- 
tancial, meramente propagandístico, sería 
un error tan imperdonable como emular la 
forma esteticista. Hay que abandonar los 
facilismos, exigir el máximo a los autores, 
obligar a bucear en la entraña sangrante 
del pueblo hasta lograr revelar las formas 
más puras de su pasión, comprometer al du- 
ro trabajo de la creación. 

Aún antes del golpe batistiano ya los 
grupos habían sido golpeados por el imperio 
de la imbecilidad. Estado que mantenían los 
gobiernos electoreros para asegurar la per- 
manencia del sistema de la explotación. Hubo 
un largo silencio teatral. De pronto una in- 
terpretación sexualista de La ramera res- 
petuosa de Sartre en forma de teatro-arena 
alcanza más de cien representaciones. Es un 
hecho harto elocuente y los demás anotan. 
La desesperación lleva, a intentar todos los 
caminos. Las Solas teatrales brotan adapta- 



das al pedido del momento: comedias para 
divertir o entretener. Eso es lo que se con- 
sume y lo que en cualquier ciudad del mun- 
do es una parte normal de su diario teatro: 
aquí se convierte en producción única. 


Pero gente joven, rebelde, mostraba ya 
su incorformidad con tal situación en un 
trabajo callado, aparentemente oscuro pero 
que en su momento brotaría fuerte y lumi- 
noso. Se g&taba un espíritu rectificador 
en la técnica y realista, eminentemente po- 
pular en la creación dramática y cuando la 
sonora clarinada del 1ro. de enero anuneia 
al mundo el triunfo de la Revolución los jó- 
venes salen del anonimato forzoso para en- 
tablar la lucha por la vigencia de la inteli- 
gencia y la personalidad nacional en el tea- 
tro. De aquí, de allá, de acullá, aparecen. 
Son exilados culturales, becados, oficinistas, 
escritores de radio o publicidad, de periódi- 
cos o revistas, artistas de televisión, simples 
andariegos adscriptos a los míseros oficios 
a que la tiranía los había desterrado. La Re- 
volución constructora asimila a estos jóve- 
nes, los reúne, los coloca en su justa profe- 
sión y el teatro marcha al ritmo más acele- 
rado que haya desplazado jamás en nuestro 
país. 


El fortísimo sacudimiento de la Revolu- 
ción llega también a las Salas y las despier- 
ta de su aletargada somnolencia. La concien- 
cia de fomentar el teatro cubano y facilitar 
el desarrollo de los jóvenes, se hace más vi- 
va. Las Salas vitalizan su programación in- 
cluyendo elementos jóvenes en espacios ele 
recién creación: Lunes de Teatro Cubano 
en la Sala Arlequín, Grupo Joven en El Sóta- 
no, Los diez en Talía, Los estudiantes en Las 
Máscaras. 

El gobierno revolucionario tiene espe- 
cial interés en el desarrollo cultural del pue- 
blo y pone a funcionar a toda máquina lo» 
organismos oficiales adecuados. El Teairo 
Nacional fomenta la danza, la música, el dra- 
ma y el folklore en escala nacional. Descen- 
traliza la actividad teatral del país trasla- 
dando los espectáculos de La Habana a las 
provincias y — cosa más importante — esti- 
mulando la producción artística en los. pue- 
blos del interior — el Festival de Teatro 
Obrero-Campesino y la tarea de preparar 
mil Instructores de Arte para enviar a las 
cooperativas campesinas, iábrieas, granjas 











“¡fundo de Cristal”: 

Carina Vidal y Leonor Barrero . 



é 'CaltjU"i' : Adela y Adolfo Je Luis. 



“La Soprano Calva”: Matas y Astoviza 



“Electro. Garrijó” 


agrícolas y tríllete* proletarios. También le 
compete planificar y producir en gráfido el 
espectáculo teatral. A la Dirección General 
Je Cultura la ocupa el teatro infantil. lia 
empresa del Departamento de Bellas Art.es 
del Municipio habanero es levantar el tea- 
tro lírico. El Insiilulo Je Cultura de Marta- 
nao ayuda a grupos experimentales como 
Teatro-Estudio, que durante muchos años 
no han tenido otro sostén que la fuerza de 
la vocación. 

La Revolución es como una especie de 
gran motor generador de energía. Agita, 
promueve, consume talentos y el teatro de- 
ja atrás las estrecheces mentales y ios pú- 
blicos minoritarios y se lanza a la conquis- 
ta del pueblo. La larga teoría de esfuerzos, 
aspiraciones y sueños arrastradas de gene- 
ración en generación cristalizan en la actua- 
lidad haciéndonos comprender que ninguno 
de sus trabajos — por inútiles fallidos que 
nos hayan parecido — han .sido en balde. Bl 
teatro en revolución hace suyos los viejos 
objetivos con mayores posibilidades de vic- 
toria. 




“Las Brujas de Salem”: Hclmo y Antonia Rey 






19591961 El Teatro en la REVOLUCION 


CALVERT CASEY 

Casey es probablemente uno de nues- 
tros críticos más nuevos en la tarea de en- 
juiciar el teatro cubano . En este trabajo , 
realiza un panorama estético e ideológico so- 
bre todo lo que la Revolución, en apenas dos 
ufu>s, ha significado para nuestra escena, 
tius conclusiones poseen la certeza de verda- 
des como puños. 

Con • el triunfo del poder revoluciona- 
rio, materializa un viejo sueño de todos los 
que de una manera u otra se habían inte- 
resado en la vida del teatro en Cuba en los 
últimos cincuenta años. La Revolución crea 
el Teatro Nacional. Con ello satisface una 
necesidad sentida desde los primeros días 
d r la República, y más agudamente a partir 
dr la decadencia de la actividad teatral en 
nuestro país cuyo origen está en la crisis 
económica mundial, la frustrada revolución 
de 1933 y la guerra civil española que esta- 
lla en 1936 e interrumpe la .corriente de 
compañías españolas hacia Cuba. 

Los planes para el ambicioso y poco 
práctico edificio que aloja el Teatro y que 
se dice sorprendió a Gerard Philippe por 
sus dimensiones descomunales, mal aveni- 
das con el tamaño de la ciudad y del país, 
comenzaron a trazarse en 1950, y la estruc- 
tura del coliseo empieza a levantarse casi 
fuera del perímetro de la ciudad, en la Pla- 
za Cívica, que será centro de La Habana a 
fines del siglo XX, pero que en 1950, y aún 
en 1960, es lugar de difícil acceso. El pro- 
yecto adolece de todos* los males de proyec- 
tos similares en todos los países subdesarro- 
llados, donde la importancia de las institu- 
ciones a menudo quiere señalarse exage- 
rando la dimensión de los edificios. 

Pero con todos sus defectos, a pesar de 
su emplazamiento objetable, y de haber si- 
do construido a un costo desmesuradamen- 
te elevado para beneficio de contratistas 
privados del régimen derrocado por la Re- 
volución, el 1ro. de enero de 1959 el edifi- 
cio ya existe si bien a medio terminar, cuen- 
ta con oficinas, salas de ensayo, una sala 
por concluir sin lunétario ni telón, pero con 
parrilla e instalación eléctrica, cuyo costo 
el pueblo ha debido pagar muchas veces. El 
Gobierno Revolucionario decide iniciar las 
actividades del Teatro Nacional y, con la 
decisión que lo caracteriza, comienza las 
primeras funciones antes de que termine el 
año 1959. 

¿Cuál es el estado del teatro en Cuba 
al llegar la Revolución al poder? Puede re- 
sumirse brevemente. Tías varios años de 
temporadas anémicas en el “Principal de la 
Comedia”, de donde se han apagado para 
siempre las voces de las dos Guerrero, de 
la segunda Tubau y de Margarita Xirgu, y 
de un vemaculismo múy fatigado en el Mar- 
ti, agotada hasta el máximo la veta de mes- 
tizas fatales y blancos libidinosos, la ADAD 
surge en medio de un silencio como hija le- 
gitima de “La Cueva” y en 1941 congrega 
a los primeros interesados en hacer un tea- 
tro más serio y más universal. En los pri- 
meros años se tríducen mal los últimos es- 
trenos de Broadway y se representa peor pe- 
ro hacia 1950,1a presencia de la revista "Pro 
meteo”, el trabajo de dilección y actuación 
do Andrés Castro, Adela Escartírt, Francis- 
co Morin, Vicente Revuelta, indican que' 


las comedias más frivolas de Broadway han 
quedado atrás y que el movimiento (al que 
los rigores de la economía limitará, como 
en México, como en Montevideo y Buenos 
Aires, como en Greenwich Village, a peque- 
ños sótanos, naves o salas de antiguas re- 
sidencias) va a trascenderse, que quiere 
trabajar con ideas, no sólo con divanes y 
lámparas de mesa. 

El movimiento además crea un públi- 
co: las 300 caras conocidas que se encuen- 
tran en todos los espectáculos pero que an- 
tes no existían. Se producen entonces va- 
rios fenómenos que parecen contradictorios 
pero que tienen la misma raíz: el movimien- 
to comienza a debilitarse en contenido in- 
telectual y estético. (en 1957 sólo "Teatro 
Estudio” y la "Sala Prometeo” hacen tea- 
tro de ideas), el público se retrae de este 
tipo de teatro y parece buscar la escapa- 
toria frívola cuando asiste al teatro. En apá- 
rrente contradicción con esto, teatristas de 
empresas y con olfato comercial comienzan 
a explotar la veta descubierta por una bai- 
larina al ofrecer una versión muy personal 
de "La ramera respetuosa”, y en pocos años 
se abren varias "sala”. Hacía 1956 funcio- 
nan casi diez salas pequeñas en La Haba- 
na y se hace teatro en Camagüey y en San- 
tiago. Pero en casi todas se rehuyen las 
ideas o los altos valores estéticos a menos 
que vengan mezclados con un, crudo sensa- 
cior.alismo sexual, o con temas como el de 
la homosexualidad explotados desde el án- 
gulo morboso. • 

Como hemos apuntado antes, la con- 
tradicción es sólo aparente. Las dos tenden- 
cias obedecen a las mismas causas: la usur- 
pación del poder por el régimen dictatorial 
de Batista, el derrocamiento de un régimen 
inmoral y tambaleante, pero cimentado en 
instrumentas constitucionales legales, y su 
sustitución por otro infinitamente peor, la 
derrota histórica de las instituciones y el 
descenso en picada de la autoestimación na- 
cional. El teatro cubano llega a su nivel más 
bajo cuando en 1958 en el Palacio de Bellas 
Artes del Ministerio de Educación una co- 
media inglesa. La tía de Carlos, es conver- 
tida, con la complicidad y tolerancia del pú- 
blico, en un espectáculo de procacidad sin 
igual, para satisfacción de un ególatra de- 
senfrenado. Amenizan la hazaña una sopra- 
no que se acompaña al piano y un trío crio- 
llo, injertados a viva fuerza en el segundo 
acto. En la televisión, los dramones histó- 
rico-sentimentales viven su gran hora de 
gloria y se pagan los sueldos más altos de 
toda la América Latina con los fondos de 
las campañas publicitarias de grandes em- 
presas comerciales. Mientras en la Sierra 
Maestra se combate sin tregua, La Habana, 
vuelve a ser "plaza fuerte” de televisión 
(ya lo había sido de Teatro en 1910-1920) 
que atrae con dólares a actores y celebri- 
dades de todo el mundo. 

Bajo el régimen revolucionario, el Tea- 
tro Nacional comienza a desarrollar inme- 
diatamente una intensa labor en la que se 
advierte de inmediato la preocupación des- 
een t ral izado ra, traducida en giras constan- 
tes i>or la nación de todos los espectá- 
culos que se ofrecen en La Habana, 
y en algunos casos en el estreno en las 
capitales de provincias de obras que 
sólo más la i*do llegaran a los públicos de la 
capital. Todos los recursos del Estado son 
puestos al alcance de la institución, que ad- 
viene de inmediato Ja necesidad más ur- 


gente de la escena cubana: una academia de 
artes dramáticas, contratación de directo- 
res y actores en forma exclusiva, formación 
de estudiantes con un mínimo de seguridad 
económica y un máximo de dedicación. 

El Teatro Nacional se enfrenta a ta- 
reas descomunales: atraer y formar a un 
público habituado al cine y a la televisión 
comerciales, propiciar un teatro que se preo- 
cupe por los valores nacionales, olvidados 
y menospreciados por el fenómeno de auto- 
denigración y el sentido trágico de la his- 
toria señalados por Waldo Frank como uno 
de las estragos más visibles del imperialis- 
mo en la mentalidad colectiva cubana. Am- 
bas tareas las acomete el Teatro Nacional 
con una energía incansable mientras sufre 
los dolores del paito inevitables a todo lo 
que nace y se organiza. Pero los resultados 
se obtienen lentamente. El sensaeionalismo 
y el mal gusto han hecho más estragos de 
lo que se cree. 

Al crear el Departamento de Extensión 
Teatral, el Teatro Nacional reconoce la gra- 
vedad del problema. Los objetivos y la es- 
tructura del Departamento lo revelan. Es 
absurdo esperar que nazca un público por 
generación espontánea. El público hay que 
ir a buscarlo, a formarlo, con miras no sólo 
a esta generación sino a la próxima. El De-* 
parlamento fomenta la actividad teatral en 
las cooperativas agrarias, en los sindicatos, 
en las pequeñas comunidades del interior y 
una vez forreados, los grupos recorren las 
piovincias llegando a públicos que jamás 
habían visto alzarse un telón ni encenderse 
una diabla: El esfuerzo por construir desde 
abajo es evidente. Los concursos de autores 
revelan nombres desconocidos. I»s resulta- 
dos de toda esta labor comienzan a palpar- 
se en el Primer Festival de Teatro Obrero 
y Campesino. 

Es cierto que estos resultadas aún son 
débiles. Se le ha criticado al Festival que 
los rostros campesinos sólo se hayan visto 
en los grupos folklóricos. La calidad de las 
obras es pobre, las puestas en escena en 
ocasiones primitivas. Pero ése es sólo el as- 
pecto negativo. Lo positivo: un público de 
3,800 personas que colmó el Payret duran- 
te 11 noches consecutivas que criticó en voz 
alta lo que le desagradaba, que guardó si- 
lencio ante las "morcillas” de mal gusto, 
que reaccionó con enorme entusiasmo ante 
los mejores espectáculos, y al que las peque- 
ñas claques lógicamente que vinieron con 
cada grupo al Payret, no lograron entusias- 
mar ante los espectáculos mediocres. Un 
autor desconocido obtiene el primer premio 
del Festival con pieza puesta en escena por 
un director y actores igualmente descono- 
cidos. Uno de los objetivos del Festival se 
cumple: refrescar y vigorizar el ambiente, 
estimular la labor de los grupos propiciando 
su actuación en la capital. Jóvenes danzari- 
nes cuyo adiestramiento sólo comenzó hace 
sólo dos meses revelan en el grupo de Ma- 
tanzas hasta qué punto es rica la veta si se 
le da la forma de expresarse. La labor de 
extensión teatral y el plan de adiestramien- 
to de 3,000 instructores de arte son las me- 
didas más audaces y revolucionarias adop- 
tadas en Cuba hasta la fecha en esta i na lo- 
ria. 

Contemplando en su verdadera perspec- 
tiva, el Festival de Teatro Obrero y Canv» 
pesino es comparable a lo que en otro pla- 
no representan el Grupo de Denzn do] Tea- 
tro Nacional, al frente del cual Húmico 


Cuero, mil bu* h< más grandes y originales 
creaciones artísticas logradas en la Revolu- 
ción ( Muíalo, El Milagro de Aiiaquillé, Sui- 
te Vori iba) v los espectáculos folklóricos 
llevados por primera vez a un tablado por 
Argel i i rs León y cuya influencia ya comen- 
zó a sentirse en el Festival. 

El teatro infantil, rara vez cultivado 
entre nosotros, surge casi con más ímpetu 
que el teatro para adultos en el período re- 
volucionario. No sólo el Teatro Nacional se 
encarga de impulsarlo, logrando la estu- 
penda creación de El lindo ruiseñor. La Di- 
rección de Cultura del Ministerio de Educa- 
ción. (con el “Teatro de la Edad de Oro > 
los municipios, entidades privadas, sindica- 
tos. crean sus grupos de teatro infantil y 
ademá.- auspician la curiosa resurrección 
de un género: titiriteros y marionetistas re- 
corren la isla y los enormes y expresivos 
esperpentos del Guiñol Nacional de Carril 
y C imejo hacen su aparición para asombro 
de los pequeños públicos. Sin pretenderlo, 
los guiñolistás inician en los misterios y en- 
cantos del teatro al público que mañana 
exigirá que se monte a Chéjov como es de- 
bido. 

Pero además de la actividad oficial del 
Esiado. los gobiernos provinciales y los mu- 
nicipios, que es muy intensa (cada muni- 
cipio por pequeño que sea crea su dirección 
de cultura y recibe ayuda activa de los or- 
ganismos provinciales, del MINFAR, del 
1NRA. que allegan sus huestes teatrales, 
sobre rastras, a las cooperativas más remo- 
tas) se produce otro fenómeno: los autores 
súbanos no sospechan que sus obras son 
leídas, ensayadas y montadas en sindicatos, 
ministerios." clubes, circuios sociales obre- 
ras. Los resultados con frecuencia dejan 
mucho que desear para el habitué de la ca- 
pital. que olvida que esos grupos — más de 
un centenar — se enfrentan por primera vez 
al texto de una pieza de teatro. 

Otro problema, no sólo teatral sino 
también social, comienza a apuntar su so- 
lución revolucionaria en la escena de los 
Sos úll irnos años: el problema del actor ne- 
gro en el teatro no vernáculo. Pudiera re- 
petii'se aquí lo dicho muchas veces con ló- 
gic* demoledora: no hay tal “problema ne- 
»9". e( problema negro lo crea ei blanco. 
Un i> 1 teatro vernáculo había un lugar pre- 
fijado para el actor negro, ese lugar estaba 
¡previsto en los papeles del negrito (que. 
irónicamente, era con frecuenciji un actor 
blanco o mulato con el rostro oscurecido 
por el maquillaje) y la mulata. Fuera de 
pao. el actor negro sólo podía desempeñar 
íbi. papeles que le reservaban los prejuicios 
de una sociedad cerrada y semi-colonial: el 
eholer, la criada, el mandadero (ni siquiera 
i»! transeúnte, ni el policía, ni el maestro, 
aunque en 1« vida diaria desempeñara esos 
¡paíteles). En eso nos parecíamos un poco 
más aún a los norteamericanos, en cuj a es- 
cena ei actor negro tiene papeles preasig- 
nados y rara vez se le permite ser el hom- 
bre que pasa por la calle o el cariero que 
nos entrega una carta, con lo cual nuestros 
vecinos condenan al mundo invisible a 17 
millones de ciudadanos negros. 

Fuimos un poco más allá y comenza- 
mos a hacer teatro sobre “el problema ne- 

S ro” (léase problema blanco): Un color pa- 
i este miedo, de Ferrera, La taza de café. 
Be Rolando Ferrer. El campo se ensanchó 
on poco para el actor negro. Pero nosotros 
no podemos quedamos ahi. Nuestros veci- 
nos se quedaron ahí: en la escena norte- 
americana hay abundancia de papeles para 
actores negros a condición de que la pieza 
que se represente verse sobre el “Negro pro- 
blema", que por ser muy conflictivo rara 
vez se toca. Quedamos ahi en una sociedad 
que se integra rápidamente (que siempre 
fue ¡nlinitamente más integrada que la nor- 
teamericana) sería absurdo. A los autores, 
a los directores corresponde integrar la so- 
ciedad cubana en el teatro, como se ha in- 
tegrado en la vida de cada día. El amigo in- 
timo, la vecina, el amante, la confidente, el 
villano, el bueno, el canalla, la infiel, el trai- 
dor, e! médico, la mecanógrafa, ¿es lógico 
que inevitablemente siempre sean caracte- 
rizados por actores blancos en una sociedad 
donde hay amigos, vecinos, amantes, confi- 
dentes, villanos, buenos, canallas, infieles, 
traidores, médicos y mecanógrafos negros, 
mulatos, blancos y amarillos? Cuando au- 
tores y directores trabajen con entera liber- 
tad con todos los elementos de la sociedad 
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cubana. no con esieceoiiji*». después de ha- 
be i se confesado a si mismos sus propios 
prejuicios, el problema del actor negro ha- 
brá dejado de existir, habrá muerto la dis- 
tinción entre actor negro y actor blanco y 
desapa recerá la acomodaticia inclinación 
a reservar a los actores negros los pape- 
les de cocinera, santero, chofer o victima de 
la injusticia social. Hay una manera de dis- 
ci ¡minar que consiste en condenar a alguien 
al eterno papel de victima de la injusticia. 
En este sentido el Festival de Teatro Obre- 
ro y Campesino marcó un paso de avance, 
a pesar del número limitado de actores ne- 
gros en escena. Los papeles de vecinos, sol- 
dados rebeldes, compadres, comadres y con- 
fidentes, fueron asignados a los que pudie- 
ron asumir los papeles, con una evidente 
ausencia de barreras mentales en la distri- 
bución de papeles, como es lógico que sea 
en una sociedad que está completando rá- 
pidamente su integración. 

En la selección del reparto para “El 
mayor general hablará de teogonia*’, mon- 
tada en- una sala-teatro privada, David 
Carnps seleccionó sus actores con la misma 
libertad y ausencia de prejuicios, y lo que 
es más importante aún. el público — un pú- 
blico no burgués, es cierto — aceptó como 
cosa lógica la diversidad de razas en el re- 
parto. Al elegir el reparto de “Electra Ga- 
rrigó” Morin. ya habia dado un paso seme- 
jante, digno de mayores encomios. De nue- 
vo el público demostró tener menos prejui- 
cios de los que se le achacan. 

En “Medea en el espejo”, José Triana 
apuntó en esta misma dirección, pero Triana 
trabajó aún con arquetipos, que sólo ten- 
drán valor como historia a poco que trans- 
curran dos décadas, pero que todavía no 
pueden ignorarse en la sociedad cubana ac- 
tual a la hora de trabajar con símbolos: el 
chulo blanco, la amante negra, la mujer de 
Antonio El gran mérito de Triana es haber 
tfabajado con arquetipos vernáculos sin 
caer en lo vernáculo, rehuyendo los peligros 
det folklorismo. y más aún: haber llevado 
a escena en un- plano de normalidad y lógica 
la transparente realidad cubana que hace 
participa)' a todos en el gran banquete del 
sexo. 

¿V cómo logran sobrevivir las otrora 
prósperas salas “comerciales” en la mare- 
jada de la Revolución? A duras penas. Pre- 
senciar sus espectáculos es asistir a un mun- 
do óe amables inanidades. Público y acto- 
res parecen rezagados de un periodo de la 
Historia, refugiados de alguna gran evacua- 
ción asiática. Y lo son efecto: son el rezago 
de una sociedad pequeño-burguesa en retro- 
ceso. Siguen — las que han sobrevivido co- 
mo de milagro eligiendo sus temas por lo 
“picaresco*’, lo sensacional, o por lo innocuo 
de los I ex los que indefectiblemente exigen 
e! living-rooni elegante para desarrollarse. 
De este modo, públicos, directores y acto- 
res consiguen la ilusión de la seguridad en 
estos pequeñas islas con aire acondicionado 
a donde no llegan los ruidos de la tormenta 
social y política que se desarrolla afuera. 

Otros grupos que sienten parte de la 
Revolución y se incorporan a ella — Rubén 
Vigón con su profunda devoción al teatro; 
las huestes de “El Sótano”. Las pequeñas sa- 
las se convierten en talleres de experimen- 
tación, haciendo milagros económicos para 
poder soportar la transición esperando al 
gran ausento: el público hasta que los nue- 
vos públicos estén formados. Otros — como 
el elenco de “Las Máscaras*’ y “Prome- 
teo” — que habían demostrado una legítima 
preocupación por el teatro y atraído un pú- 
blico de intelectuales que se incorporaron a 
la Revolución y permanecen en el país, hacen 
la tormentosa travesía entre el pasado y el fu- 
turo, y en el caso de “Prometeo”’ aportan 
su valiosa experiencia a la obra de autores 
cubanos. Otros, como Teatro Estudio” con 
varios años al servicio del teatro serio y de 
técnica rigurosa, se sienten en la vanguar- 
dia de la Revolución, que los revigoriza y los 
llama a ocupar destacadas posiciones den- 
tro del movimiento teatral oficial. 

Pero el teatro es hecho, en primer lu- 
gar, por autores, puesto que sin texto dra- 
mático no hay drama. ¿Qué hay de nuevo 
en materia de autores? También en este 
capítulo se siente el vigor de los nuevos 
tiempos, aunque la producción es aún muy 
limitada, de escaso vuelo, con una o dos ex- 
cepciones, y restringida en su mayoríá a la 
pieza en un acto, por ser la de producción 


más económica y íaviibir. Dramaturgos ya 
consagrados —como Virgilio Pinera — reci- 
ben el reconocimiento de la Revolución, que 
destaca su obra “Electra Garrigó” y la hace 
accesible al gran público, o le encarga obras 
nuevas (“El filántropo”, “La sorpresa”). 
“Con la música a otra parte”, de Fermín 
Borges, repuesta en el período revoluciona- 
rio, despierta gran interés. Carlos Felipe, 
con una vida dedicada a la producción tea- 
tral, termina y publica recientemente “Ré- 
quiem por Yarini”, cuya escenificación se- 
rá un aporte de suma importancia al teatro 
nacional. Jóvenes autores ya conocidos por 
una obra incipiente — Montes Huid obro, Jo- 
sé Triana, Antón Arrufat, Gloria Parrado, 
Rolando Ferrer, Abelardo Esto) ino, Regue- 
ra Saumell — intensifican su producción, 
que ahora es llevada a escena inmediata- 
mente en el teatro profesional o por desco- 
nocidos autores de una cooperativa agríco- 
la, sin que los autores sospechen que su 
pensamiento adquiere realidad en algún pe- 
queño y remoto escenario (y es aquí donde 
hay que ver el fenómeno más trascenden- 
tal del teatro en la Revolución). El Festival 
de Teatro Obrero y Campesino anuncia 
nuevos nombres: José Corales, Leopoldo 
Hernández. Julio Vázquez Blanco. Humber- 
to Fadilla, Rubén Pérez Chávez, Hernán- 
dez Savio, Armando Charón. Yidelia Rivero. 

La producción de los nuevos autores, 
como antes apuntábamos, es limitada. Es 
natural que así sea: estamos en los inicios 
de un movimiento. Pero en los mismos ini- 
cios, en la producción aún primaria, se 
sienten las grandes cuestiones en debate, 
las cuestiones que están como si dijéramos, 
en el aire: teatro cubano, teatro revolucio- 
nario, deseo irrefrenable de expresar dra- 
máticamente Jo cubano: se advierten los 
peligros del panf Ictismo en el teatro didác- 
tico. o la tendencia peligrosa a amputar 
textos para adaptarlos a las corrientes del 
pensamiento. Un “conversa torio” de gen- 
tes de teatro publicado en estas mismas 
páginas, revela iguales preocupaciones. Pe- 
ro por encima del debate parece perfilarse 
un idea: teatro cubano es el que haga cual- 
quier autor cubano, que, gústele o no, tie- 
ne detrás toda una tradición y al escribir 
tendrá que trabajar con ella: el mayor pe- 
ligro seria ponernos conscientemente a ha- 
cer un teatro cubano; debe existir un tea- 
tro popular . (asequible a todo el pueblo) 
que necesariamente tendrá que ser nacio- 
nal, pero puede existir un teatro que por 
su forma difícil de expresión y por su conteni- 
do no sea teatro popular, pero si teatro nacio- 
nal. 

. Junto a los nuevos autores se ha ob- 
servado, un movimiento de revaluación de 
la escasísima producción del siglo XIX y 
principios deJ XX. El escaso teatro de Mar- 
tí, con preferencia “Alicia la*’ y “Amor con 
amor se paga”, es representado con cierta 
frecuencia. Dot o tres obras de José Anto- 
nio Ramos suben a la escena después de 
treinta o más años de olvido. “Un califor- 
niano”, de Millán, hace su bizarra y extra- 
ña aparición casi un siglo después de es- 
crita. La anunciada reposición del teatro 
romántico cubano “Baltasar”, de la Avella- 
neda, “El Conde Ala reos”, de Milanés —no 
pasa de ser un proyecto, pero la curiosidad 
queda en el ambiente. Es preciso revalori- 
zar, aunque sea para destruir fantasmas. 

En el terreno de la técnica pudiera ha- 
blarse incluso de un retroceso, no exento 
de cierta lógica. La Revolución reagrupa 
elencos, funda escuelas dramáticas, actores 
avezados recomienzan, corrigen viejos de- 
fectos; se va ai punto cero para partir de 
nuevo. La importantísima labor de la aca- 
demia del Teatro Nacional sólo comenzará 
a apreciarse con el transcurso del tiempo, 
en el cual es preciso confiar para la elimi- 
nación de viejos defeclos: falta de proyec- 
ción por parte de los , actores, voces inex- 
presivas y apagadas, incomprensión de los 
textos, falsa pronunciación, vedettismo, fri- 
volidad, para dirimir con ayuda de la lógi- 
ca el viejo problema de la pronunciación 
castiza y de la criolla. 

Pero algunas puestas en escena 
— “Nuestro puebllto*’, de Wilder, y “La 
lección”, de Ionesco. por Julio Matas, “Mo- 
dea en el espejo”, de Triana, y “Electra Ga- 
rrigó”, de Piñera, por Francisco Morín, 
“Corazón ardiente”, de Patríele, por Gilda 
Hernández, “Yerma”, de Lorca, por Adela 
Eseartín, “La muerte de un viajante”, de 




Isabel Mona! *' El lindo ruiseñor ” 



‘'Mariana Pineda” de Loica 


MiHor, por Clara Ronay, "El lindo ruiseñor’*, 
de Andersen, por Dumé — contienen una 
perfección técnica en la dirección y actua- 
ción que permitirían esperar que las viejas 
deficiencias podían ser superadas más 
pronto de lo que sospechamos. 

Escenografía y luminotecnia por otra 
parle, a duras penas se levantan del nivel 
de lo primario. Oliva, Fernández y Malilla 
son una aportación valiosa de la Revolución 
en este terreno. Sólo el estudio asiduo, los 
viajes frecuentes de observación a los gran- 
des centros teatrales del extranjero, la ayu- 
da de técnicos extranjeros y la viabilización 
del talento- autóctono (el caso de Nils' Cas- 
tro en el Festival es ejemplo elocuente) nos 
permitirán salir del terreno primario en es- 
ta esfera. Con contadas excepciones, hay 
en nuestras escenografías escasísimo alien- 
to de verdadera creación. Hojéese" si no un 
catálogo de escenografías checas o alema- 
nas y se ]K»d»*á comprobar que no exagera- 
rnos. . * 

Otro tanto puede decirse de la criti- 
ca- la Revolución ha dado a nuevos orí ti- 
cos Jy ;; v.;: peligrosa con . Ja que se 

% 


puede inflar reputaciones espurias y des- 
truir talentos legítimos, incluso en un am- 
biente como el nuestro, en el que aún casi 
nada repercute. Pero a pesar de la nueva 
generación de críticos, se sigue sintiendo la 
misma aguda escasez de especialistas, de 
verdaderos, dedicados a observar y estudiar 
el teatro eliminando totalmente de su* labor 
todo vestigio de pasión que no sea la del 
buen teatro. 

Y por último, como es natural que así 
sea, la insular escena cubana sigue miran- 
do hacia el exterior para nutrirse. Desde 
los primeros dias de la Revolución, cosa ló- 
gica en un proceso de transformación de 
!a sociedad, los autores comprometidos lla- 
man poderosamente la atención: Miller, 

Brecht, Lizárraga, Dragún, Sari re, Odeis 
desarrollan ante un público que se tansfor- 
rna el drama social, la posibilidad do modi- 
ficarse que tiene el ser humano, la inmuta- 
bilidad de la burguesía, propiciatoria a sus 
inlei eses. El Teatro Nacional anuncia un 
ciclo brecht iano. 

Pero lonosco, Lo rea. Sbaw, Wildor, 
O’Neill, Pírandcilo, Fabri, Chójov, Williams 


intervienen también activamente en el re- 
pertorio posterior a) memorable 3ro. de 
enero. 

Resumiendo: ni optimismo candoroso, 
ni fatalismo mortal, ni sobreestimación ni 
aut odenigración a la vieja usanza. La Re- 
volución ha comprendido el problema fun- 
damental del tea 1ro cubano: la falta de un 
público, y desarrolla medidas de gran au- 
dacia para formarlo. No hay nadie incapaz 
de asimilar una técnica. En Cuba, como to- 
das partes, hay talento abundante. Lo que 
esperaba para desarrollarse ora un ambien- 
te de estimación y respeto en la vida nacio- 
nal. Ese ambiente ya existe. Quizás nos 
asusten un poco los ilimitados recursos que 
se ponen a nuestra disposición. El coreó- 
grafo mexicano Rodolfo Royes, que en po- 
cas s vím a ñas adiestró a todo un cuoj-jk) de 
danza en Matanzas, nos decía recientemen- 
te: "las facilidades son tantas cate uno se 
siente como avergonzado de no pode r ha- 
cer lo que se espera, y se lanza a trabajar 
pura acallar esc sentimiento*’. 

Todo eso es positivo, v «k ojio >«'*lo 
pueden desprende se una coni lanza y un op- 
timismo realistas. 
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experiencias de un autor 


¿por donde anda lo cubano 

en el teatro 


VIRGILIO PINERA 


Pinera es no sólo nuestro mejor dramaturgo , sino también 
un agudo polemista. En este trabajo, que ¡orinó parte de una 
charla del autor en 1958 . durante la celebración del Mes del 
teatro cubano en febrero Pinera analiza la condición de tea - 
trista y a l mismo tiempo la cuestión de lo cubano en el teatro . 
El autor confía en que el lector note todo lo que nuestros arto- 
yes han ganado , . . y lo que falta aún por andar. 



Para que un autor teatral sea un autor teatral y no un 
ilustre desconocido es preciso: Primero: que el público lo haga 
suyo, es decir que dicho autor sea uno más de sus muchos cono- 
cidos, que provoque apasionados entusiasmos y duras repulsas. 
Que tengan lugar escenas de este tenor: Estamos en un banco, 
los empleados han ido al café. Hablan de ir esa noche al leatro. 
De pronto, A., picado por el juicio de B. sobre Rolando Ferrer 
salta de su asiento: ¡Qué estás diciendo! El dia que Borges escri- 
ba lo que escribe Ferrer se morirá del susto. — ¡No me digas! 
— grita B. Dile a Ferrer que haga el teatro que hace Borges. . . 

Si ustedes sustituyen estos -nombres por otros, de la te- 
levisión o de la pelota, archisabidos del público, comprenderán 
claramente te posición del autor teatral. Si su nombre no es tan 
familiar al oido del público como el de Cástor Vispo o el de 
Orestes Miñoso, será preferible que se despida de la escena. 
Aclaro, para evitar malentendidos: ese autor tendrá un público 
que no tiene que ser necesariamente el público de Cástor Vispo 
o de Orestes Miñoso. 

Segundo: Que el autor teatral ideal a que me refiero, de- 
berá estrenar por lo menos una obra por año. Tercero: Que de 
acuerdo con ese público y de acuerdo con la densidad de pobla- 
ción de nuestra capital (creo que rebasa el millón de habitantes) 
sus obras deben llegar, haciendo un cálculo conservador, a las 
cien representaciones. « 

Si estos tres factores llegan a cumplirse entonces tendee 
mos autores teatrales. 

En los cincuenta y tantos años que llevamos de Repúbli- 
ca hemos tenido personas que se dedicaban de modo amateur 
al teatro, pero ni un solo autor del que el público se haya lucho 
eco. Está el caso aislado de Carlos Robreño, pero además de 
que una golondrina no hace verano, este autor nunca pasó del 
sainete, y con material tan ligero no se llega a fundar una es- 
cena, nacional. Quiere decir que en todos estos años el público 
cubano sabía de memoria nombres extranjeros como Ber.aven- 
te o Pagnol porque eran las obras de dichos autores las que una 
y otra vez, año por año, volvían al escenario de La Comedia, 
El Martí o El Nacional. Tomemos el caso de José Antonio Ra- 
mos, un autor teatral con más de diez obras, limitado si se quie- 
re, pero con un nivel indiscutible. Pues bien: para el público de 
los años veinte, treinta, cuarenta y éstos que corren del cincuen- 
ta, José Antonio Ramos resultaba, y resulta casi desconocido, en 
tanto, que como acabo de decir, Be na vente o Pagnol eran y son 
tan familiares como Vispo o Reyes. 

Todo ello tiene su razón de ser. Durante la colonia, quie- 
ro decir preferentemente en el siglo XIX, carecimos de una es- 
cena nacional. Algunos escritores hicieron teatro al margen de 
su verdadera actividad literaria. Asi tenemos a Luaces, Mila- 
nés y Marti. El caso de la Avellaneda, ya más profesional, per- 
tenece a la historia del teatro español. Con el advenimiento de 
la República pasamos de un estado claramente definido de colo- 
nia a ese otro estado en que ni éramos colonia del todo ni del 
todo república, es decir, nos convertimos en un país semieolo- 
nial. España, al cesar su soberanía en esta Isla, al mismo tiem- 
po que empobrecidos económicamente, nos dejaba aún más em- 
pobrecidos en el orden cultural. Y si nos ceñimos al teatro en 
si, veremos que el panorama español, después de su gran tea- 
tro de los siglos XVI y XVII, era francamente desalentador. 
Mientras franceses, ingleses, alemanes y rusos llevaban sus 
respectivos teatros a grandes y profundos logros, el teatro es- 
pañol regresaba cada vez más hacia expresiones dramáticas tan 
simples y poco creadoras como el saine4e y la zarzuela. Es d»*- 
cir, nos vimos de la noche a la mañana convertidos en estado 
soberano, pero desorientados y confusos respecto de qué hacer 
con esta libertad. Tal desconcierto tendría que reflejarse nece- 
sariamente en nuestra manera de enfocar los glandes proble- 
mas: desconcierto político, económico, social, y mucho más des- 
concertados en la actividad artística. Un novelista, un filósofo, 
un dramaturgo, un pintor no se dan como producto de un azar, 
son el resultado de una nación en marcha. Y por el momento l?i 
nuestra no lo estaba. Si todavía no se había fijado nuestra con- 


ciencia nacional, si el país en todos los órdenes era cosa amor- 
fa y blanda, las cuatro o cinco personas dedicadas al quehacer 
artístico serian también amorfas y blandas. Además, suponien- 
do que en sus obras se reflejara todo o parte de esta informi- 
dad. estarían ellas destinadas al fracaso, a la falta de eco, pues- 
to que todavía no había un público preparado para escucharlas 
Si por ejemplo, allá por el año veintitantos José Antonio Ramos 
ponía una pieza en escena,' el esfuerzo iba a perderse por la ac- 
ción demoledora de dicha informidad reinante. Bueno, sí, había 
tres edificios que recibían el nombre de teatros, lo cual no signi- 
fica en modo alguno que esos edificios funcionaran al modo que 
funciona la Comedia Francesa o uno de los teatros de Berlín. 
Quiere decir que el ciudadano Ramos era conocido sóio de las 
personas de su enfourage, que estrenaba una pieza cada cuatro 
o cinco años, que dicha pieza sólo se representaba una noche, 
con la agravante de que la última obra, fatalmente, sería peor 
que la anterior dado el enorme lapso transcurrido entre una y 
otra. 

No nos sorprenderá pues encontrarnos con el mismo estado 
de cosas en la hora presente. Si se me antojara pararme en la ta- 
quilla de este mismo teatro, donde actualmente se representa 
mi pieza “La Boda”, y ponerme a preguntar a los espectadores 
que no son los amigos de siempre, qué saben del autor, llegaría 
a la conclusión que les resulto absolutamente desconocido. Di- 
chos espectadores acuden a ver “La Boda”, no porque yo sea un 
autor teatral de sobra conocido de ellos, tampoco porque yo 
cuente en mi haber con ocho o diez estrenos, mucho menos por- 
que mi nombre se baraje en las mesas de los cafés, en las con- 
versaciones telefónicas o a la hora de las comidas. .. No, pot 
nada de eso. Ellos “caen” a ver “La Boda” porque se les ha di- 
cho. por la radio, por la prensa que Febrero, precisamente fe- 
brero. será el mos del teatro cubano, y que en una de esas salas 
teatrales so pondrá en escena la obra de un cubano. Yo diría 
que (odo esto os pavoroso, perdonen el patetismo del epíteto, po- 
ro es el que conviene ante semejante divorcio entre el autor y su 
público. Pero “pavoroso” sólo expresa la parte dramática dol 
problema. Mi afán de precisiones, exige que yo diga una pala- 
bra que ponga las cosas definitivamente en claro. Pues enton- 
ces hablaré de ineficacia. 

Prosigamos ahondando en este autor, que por el momen- 
to so presenta como criatura informe. Nos vamos a encontrar 
con cosas muy interesantes y reveladoras. Se dice de él: poder ríe 
creación muy limitado, cultura libresca, falto de experiencia 
vital, por último, no sabe expresar las esencias de la cubanidad. 
La tontería humana alcanza en ocasiones cumbres insospecha- 
das: si bien es cierto que el autor todavía no nos ha ofrecido su 
obia definitiva, no alcalizo a ver las razones en que se funda- 
mentan tales asertos. ¿Qué so sabe de su poder creativo? Dcjt ti 
que se desarrolle plenamente y juzguen después. Repito que si 
un autor teatral escribe una obra cada diez años le será impo- 
sible desarrollar su poder creativo puesto que a dicha obra fal- 
tará toda continuidad. 

En cuanto a lo de cultura libresca ojalá que el calificati- 
vo pudiera aplicarse de modo superlativo al autor teatral cu- 
bano. De sobra es sabido que toda cultura libresca es un arma 
de dos filos, pero si el autor no la posee, o la posee en poca me- 
dida ni siquiera tendrá la oportunidad de herirse la yema de los 
dedos. No conozco a nadie en la historia de la cultura que haya 
sido inculto; los grandes autores teatrales han sido todos perso- 
nas supercultas. No creo que vaya muy lejos un comediógrafo 
lleno de experiencia vital y originalidad, pero casi analfabeto. 
Contrariamente, si sólo posee cultura libresca y carece de expe- 
riencia vital y poder creativo no ira absolutamente a parte al- 
guna. Todo esto, claro, es un asunto de matices, y créanme, tales 
matices son bien numerosos. Puede darse el caso de un autor, 
bien intencionado, que influido por las cuatro últimas piezas 
teatrales se lance impetuosamente a componer un drama; otro 
puede ser un erudito y como no está dotado para el teatro pon- 
drá en sus obras tediosa -erudición; un tercero, que no ha dige- 
rido los libros leídos y no ha asimilado las ideas de los grandes 
autores dramáticos, sembrará Jas suyas de confusión y gratui- 
dad. Además, esa imputación de cultura libresca no creo que 
sea muy aplicable al cubano. Nuestro pueblo ha leído poce» y ese 
poco ha sido mal elegido y peor comprendido. Parecería que al 
mentarse la palabra “libro" se excluyera toda relación con “vi- 
da. con vital”. Sin embargo, la lectura es una experiencia tan 
vital como estar enamorado o conseguir la comida para los 


Igual que los alimentos se digieren, el artista debo digen* 


*ug lecturas y con el pasar de los años hias convirüendo, gra- 
cias a su sexto sentido alquímico, -,en cosa propia. A este res- 
pecte me parece muy revelador el caso de Hacine al escribir 
su Fedra. Compárese la escena de la confesión de Fedra a Eno- 
jna, con la escrita por Eurípides y veremos cómo Racine ha se- 
guido paso a paso al trágico griego. Por ejemplo. Eurípides po- 
ne en boca de Fedra esta lamentación: Ah, si pudiera echarme 
en el fresco césped bajo los álamos. . . Y Racine: ¡Dioses, si 
pudiera echarme a la sombra de los árboles... Los ejemplos 
podrían multiplicarse. Pues bien, contra todo lo que podría 
creerse, Racine no ha copiado; por el contrario ha recreado el 
texto griego. Y la recreación no está precisamente en haber si 
1 nado su tragedia en la Francia de Luis XIV, no está en el em- 
pleo del alejandrino, no en el lenguaje cortesano reflejado en su 
obra. No, todo oslo con ser de suma importancia no constituye 
el verdadero hallazgo de Racine. Su hallazgo artístico de gran 
dramaturgo consiste en haber dotado de nueva vida a una lec- 
tura que entró por sus ojos bajo la forma de una arqueología. 
Y he nhi la cuestión: que el escritor no se quede en lo mera- 
mente arqueológico. 

Y llegamos ahora al punto candente: ¿Qué es lo cuba- 
no?. ¿qué se entiende |x>r cubano, y cubano trascendido a ca- 
tegoría de arte? ¿Cómo traducir en acto creador lo cubano? 

El tema, que parece a simple vista muy categórico resul- 
ta a la postre bien evanescente. Es decir, es un tema conjetu- 
ral. Aunque no rehuyo la discusión, creo que la última palabra 
será dicha en el momento que lo cubano haya sido obtenido en 
la retorta artística. Pues hoy unos sostienen que cubano es la 
palma, el bohío, el lenguaje campesino y etc. Otros afirman que 
por cubano debe entenderse todo cuanto tiene ocurrencia en nues- 
tro suelo. Esto se parece mucho a la pregunta: ¿De qué coloi c.v. 
el caballo blanco de Napoleón? Un grupo de estudiosos de nues- 
tro local niega toda cubanidad a las obras asi dichas intelectua- 
les y simadas en una geografía indeterminada. Finalmente, ha> 
los partidarios del realismo, es decir, una pieza de teatro basa- 
da en un hecho do la vida real y registrado fotográficamente, 
tendrá que ser por fuerza mayor cubana. 


¿Cómo asociar opiniones tan disímiles y todas las cuales 
tienen un fundo de verdad? Podría escribirse una biblioteca es- 
peculativa y seguiríamos en las mismas. Poi* eso decía que el 
asunto so resolverá por si mismo cuando, con el correr de) tjem- 
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Virgilio Pinera 


pn. los diversos estilos. las distintas soluciones aportadas digan 
por si solas que tenemos un teatro, y esto claro está, porque va 
hemos madurado como nación. 

Mañana mismo puede surgir un dramaturgo con una es- 
1 1 untura dramática, con un modo de enfocar la realidad cubana 
sin detenerse en lo anecdótico de esa vida, y ser acusado de mle- 
Jectualisla. extranjerizante, anticubano. Si cubano os lo de bullo, 
esa realidad inmediata que nos golpea, es decir*, el solar, el gua- 
jiro. el chuchero, el manisero, no menos cubano es nuestra infor- 
midad de carácter, nuestra apatía, indolencia > tristeza: un ob- 
servador agudo de nuestro medio, en una palabra, un artista, pue- 
de. en una obra aparentemente fantástica, irreal, transunlar la 
realidad más profunda de nuestra existencia. Si vo. cómo ai lista, 
como cubano formo parte de ese drama que todos vivimos, nece- 
sariamente lo reflejare en mis obras por medio de la ironía, el 
sarcasmo, la piedad, el absurdo, lo grotesco, y por esa via yo y mi 
obra seremos cubanos. Cuando José Antonio Portuondo comen- 
tó mis cuentos los encontró cubanos y según él basta con sentido 
•ocia I. y cuando Sartre los publicó en Los Tiempos Modernos su- 
pongo que no lo haría porque eran precisamente cuentos fran- 
ceses. Advertencia a los que insisten en quedarse en el color lo- 
cal. en lo anecdótico de nuestra vida? Además, escribir teatro, 
como cualquier otra cosa es el resultado de mil batallas trabadas 
en la conciencia de cada cual: hasta ahora el autor teatral cuba- 
no no sal** bien por qué escribe teatro y ni el público que asiste a 
sus obras sabe del todo por qué está sentado en una luneta. El 
día que resolvamos tales contradicciones tendremos un teatro 
como cualquier otro pueblo civilizado. 

ACTORES. — Y como todo va de la mano en este problema, 
ocurre que al actor cubano no sabe por qué lo es. O lo sabe a me- 
dias. Indudablemente se siente atraído por la escena, intuye que 
desdoblarse en un personaje resulta apasionante, jxmo esa últi- 
ma cuestión: ¿por qué soy un actor? no logra loner una icspues- 
1a en su conciencia. 

Si es cierto que el actor nace y no se hace, no es menos 
cierto que después de nacido tiene que formarse. Pero en la ma- 
yoría de los casos nuestros actores son improvisados. Por azu- 
les y circunstancias de nuestra escena (los detallaré a su debido 
tiempo I un actor que todavía está en pañales puede, digamos, 
ser elegido para desempeñar el pajxl de Segismundo o de María 
Esluardo. . . I^i enormidad de este salto lo llena de confusión. Si 
es un tonto pensará que “ha llegado”: si es medianamente inteli- 
gente se sentirá muy molesto, pero como está lanzado, como a 
pesar de su inteligencia es el director quien elige “y él sabe to 
que hace" termina por aceptar el papel. Ahora bien, si la cosa 
terminara ubi. si después de ese Segismundo o esa María Estuar- 
do. las aguas escénicas volvieran a su nivel, y nuestro actor si- 
guiera formándose paso a paso, la conciencia de su oficio, las ra- 
zones de por qué está parado en un escenario le aparecerían cla- 
ramente, ' 

Pero es el caso que después de. Segismundo o María Es- 
tuardo pasa incontinenti a Hamlet o Hedda Gabler. Como acabo 
de decir hace un momento, él no sabía bien al comienzo ríe su n- 
rrera en razón de qué se dedicaba a la actuación teatral: espero- 
raba saberlo, esperaba hacer tangible su vocación, pero he ahí que 
le caen encima, como pudiera caerle una leja sobre la cabeza, pá- 
pele* ti rol agónicos. Entonces, en su mente se produce esa inevi- 
table composición ríe lugar a modo de defensa contra una sibrt- 
ftióci absurda: “Yo pensaba que las cosas serian bien distintas, fie- 
ro tos hechos me dicen que un actor es alguien, que sin forma- 
ción previa, puede enfrentarse con cualquier papel. Y como en su 
mano no está cambiar tal estado de cosas, acaba por adaptarse. 
Si al cabo de dos o tres años la situación es la misma, nuestro 
actor perderá las esperanzas y mirara y entrará de lleno en la 
televisión, cosa que no le impedirá en modo alguno hacer, en po- 
cos días cualquier papel estelar de la escena universal". 

Parejamente su cultura, que en los comienzos era preca- 
ria. a la vuelta de esos dos o tres años será aún más precaria- 


Todos esos factores que determinan al ador — lecturas, arte de 
vestirse, mundanismo, arte de la conversación, cultivo del físi- 
co — ¿para qué ejercitarlos? Dirá: Mi posición en la vida es ésta; 
Entre otras muchas cosas soy de paso. ador. Como el director 
tal no tiene a quién echarle mano, recurrirá a mi. Claro, yo no 
sé ni jola del siglo XVII español, ignoro las fuentes de La Vida 
es Sueño, menos aún sé que cosa quiere decir Ja Polonia feudal, 
y ni siquiera podría decir si cuando Calderón usa “dispertar" por 
“despertar*' es un error de imprenta o un modo de pronunciar ese 
verbo do uso en su época, pero si el director me confia ese papel 
será por que en Cuba nada de eso hace falta para pararse en un 
escenario. 

Todo ello es causa que llegado el momento de aduar vea- 
mos sobro el escenario a un ser humano que está en las antípo- 
das de su personaje. Indudablemente, tiene condiciones, esto se 
\c a la legua, pero como la lia en las ocho o diez cosas que dehe 
sabor todo actor el resultado es. a la postre, desastroso. 

He oido decir que cuando el acim cubano .Man el ingresó co- 
mo alumno en la academia dramática di* Joan Louis Barraní l, es- 
te director aviles de ponerlo a hacer una escena de una obra do 
Moliere Ir ordenó asistir durante dos meses a la Biblioteca Na- 
cional d; s París para familiarizarlo con grabarlos \ estampas de 
las obras de dicho auior. Revelador, ¿verdad? 

Salvo excepciones cuando converso con un actor cubano 
me parece oslar practicando el método Ollendoiff do idiomas: 
Pregunta: ¿lo gusta el café con leche? Respuesta: Mi tía no tiene 
zapatos... Como este actor no posee poder de análisis, sus juicios 
se limitan a interjecciones, afirmaciones o negaciones. Si uno te 
dice algo que él estima original dirá: ¡Ah. Oh,! o ¡formidable!. . . 
Si está de acuerdo o cree estarlo con una de nuestras tesis, como 
no puede argumentar sobre ella se limita a decir Si, y si no lo es- 
tá. lo mismo se limita a dicir No. Pero insistimos, y lo forzamos 
a que explique las razones que lo llevan a negar nuestro punto de 
vista, ochará mano al método OllondorlT. En cierta ocasión me 
puso a conversar con dos o tres actores sobre Kedra. Hablé de 
Luis XIV, de Marly, de Mademoiselle Clmmpmoslé, de la cabala 
armada por la duquesa de Bouillon contra Racine con motivo del 
estreno de Fedrn, de cómo esta duquesa logró poner en escena la 
pieza de Pradon Fedra e Hipólito dos dias untes de Fedra... Como 
oran personas inteligentes pero incultas sentí que un cataclismo 
pasaba por sus cabezas. Me hacía el efecto do alguien que se está 
ahogando y que frente a numerosos cabos que le tienden para 
salvarse no acierta a coger ninguno. ¿Quién es Pradon,? ¿qué os 
un poeta cortesano?, ¿qué es una cabala?, ¿y Marly, dónde está? 
Esa duquesa de Bouillon, nunca hemos oido mentarla... Todo 
un mundo desconocido se descubría a sus ojos azorados, poro co- 
mo estaban viciados de origen, como no saber nada del orbe raci- 
mado no les iba a impedir que siguieran parados en un escenar io 
desempeñando rolos protagónicos, se puedo pensar que al otro 
dia ni siquiera consultaron el Espasa Culpe para en teñirse un po- 
co do todo eso. 

¿Cuál es el volumen do lecturas de este actor? Si descon- 
tamos los cuatro o cinco actores que conocen bien sus textos. H 
resto padece de una incurable bibliofobia. Tengo en cuenta que 
en Cuba el libro resulta un articulo de lujo, que no hay buenas 
bibliotecas, etc. pero si vamos a ser honestos y decir las cosas tal 
cual, no son esos los motivos por los cuales nuestro actor no l«v>. 
Es que un país donde nadie lee el actor no puede escapar a esta 
ley. Como todo es improvisación, como no se trata de profundi- 
zar sino de poner una obra a la diabla y hacerla a la diabla, el 
ador no se ve forzado a practicar el arte de la lectura cuatro ho- 
ras por dia. De ahi que su manera de expresarse sea, hasta en lo 
puramente semántico y prosódico, un desastre. ¿Y qué decir del 
vocabulario? Limitadísimo. A la primera palabra, no digo un cul- 
tismo. ni siquiera una palabra poco usual, la más viva estupefac- 
ción so refleja en sus caras. Y claro, el mecanismo de defensa es 
el l ipico del primitivo: risas, chistecitos, burlitas. .. 

Pero esto no es todo, puesto que estoy dispuesto a decirlo 
todo. Queda la ñoñería, sobre todo en el campo femenino. “Yo soy 
una mujer, una dama y conmigo no se puede ir más allá de cier- 
tos limites. Soy mujer antes que actriz, asi que tráteme como a 
lal". Como no están do vuelta, hay que cogerlas qoii pinzas, y ya 
en escena, como están cogidas con pinzas proyectan un personaje 
p¡ tizado. Y si por lo menos hubiera afectación do blandura, si !a 
actriz fuera ñoña por pose, esto equivaldría a un papel que se re- 
presenta, ¡e imaginen qué acierto! Pero no, es lisa y llanamen- 
te blandura hogareña, la misma que va a producirse por un pi- 
ropo callejero o frente a un plato que su mamá insista en que ro- 
ma. Y hay más todavía: queda la moral, las buenas costumbres, 
t*l que dirán... “Pertenezco a un hogar decente y no cuenten 
conmigo para ciertas obras”. Como todavía no se han desprendido 
de la crisálida hogareña, tenemos un compuesto de actriz y niña 
de su casa, cómico a la vez que patético. Una actriz que no tra- 
bajará en cierta obra porque en ella se dice cierta palabra que 
ofende a sus oídos, que ofenderá a sus padres, y finalmente al 
barrio completo. Olvidan que la profesión de actriz es. como la 
l '.>í n i de velo, renuncia. Renuncia en el caso de la monja a tas 

del mundo: renuncia en el caso de la actriz i la ñoñería v 
gazmoñería. 

Por fortuna empozamos a despertar «Jo este letargo cul- 
tural. Si Directores capaces como Moriu, Adela E.-carlin y AdoL 
lo de Luis con su Atclier de actores comienzan a formarlos seria- 
mente. Si el experimento no fracasa, a la vuelta de cuatro o cin- 
co años tendremos actores tan completos corno esos formados 
en la Comedia Nacional Uruguaya o el Teatro Municipal de San- 
tiago de Chile. Potencialmente, un actor cubano es tan dotado 
como el actor uruguayo o chileno a que aludo, y puede llegar tan 
lejos como ellos. Si por fin el teatro cubano pasa de accidente a 
hecho consumado, si estos actores adquieren conciencia de su ofi- 
cio, cambiará el actual estado de cosas. Pero no olviden este sa- 
no consejo: Estudien, estudíense. 
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RUBEN VIGON 

Vigón es no sólo uno de nuestros más ca- 
pacitados escenógrafos, sino al mismo tiempo 
un hábil director teatral. Al frente de la Sa- 
la ''Arlequín", ha inaugurado los Lunes de 
teatro cubano a fin de dar oportunidad a 
nuevos autores, una actividad que debía ser 
seguida por el resto de nuestras Institucio- 
nes escénicas. Vigón ha vencido sti reticen- 
cia a expresarse con palabras en vez de imá- 
genes visuales y nos brinda sus ideas sobre 
el fundamental tema de la escenografía cu- 
bana. . 


etapa republicana es larga. Ahora el espacio 
no permite tocia su extensión. Son obligadas 
entonces ías emisiones. 

Pero hay que -dar un paso at rás. En este 
primer período existió un notable escenógra- 
fo cubano llamado Luis Crespo. Oran artista 
y bombero voluntario. V después de este Luis 
Crespo hubo otro Luis Crespo. Se llamaba 
Luis Márquez Crespo pero queriendo mante- 
ner vigente la lama del pariente eliminó el 
Márquez. Mas no pudo eliminar el hecho de 
tener un hijo llamado también Luis que sU 
guiondo los pasos del famoso tio y del padre 
se dedicó también a la Escenografía con igual 
fortuna. 

Con esto obligado paso atrás hemos da- 
do un salto hacia el presente ya que Luis Már- 



quez. aparece en la segunda etapa de nuestra 
historia teatral republicana como uno de sus 
mejores diseñadores. 

Una gran crisis teatral sufrió Cutía —asi 
como otros inores sufrimientos — unos años 
untos del final de la Dictadura Machadista. Y 
unos pocos meses después de la huida del ti- 
rano, surge la inquietud teatral y la produc- 
ción comienza de nuevo. Surgen nuevos nom- 
bres en el Teatro. 

En esta etapa que corre desde los años 
:‘.0 hasta el mismo dia último de 1958. los ar- 
tistas teatrales — autores, directores, adores 
y diseñadores— intentan salir adelante y for- 
talecer las mices del raquítico árbol teatral. 
Y logran muchas cosas. Y muy buenas cosas. 
Una extern * lista de logros podría escribirse. 
LA CUEVA, TEATRO POPULAR. TEATRO 
l MVERS1TARIO, ADAD y las SAI-AS TEA 
TKALES por ultimo, son la cuna de la vigo- 
rosa ansiedad doLjovcn artista cubano. 

Y en esta ardorosa y cercana etapa no 
aparecen ja los escenógrafos españoles esta- 
blecidos. quedan sus alumnos cubanos. Y sur- 
gen otros. Muy pocos. Porque ya no- hay ta- 
lleres, ni tampoco escuelas. Muchos tuvimos 
que decidirnos a salir do nuestro suelo para 
bascar H conocimiento cierto y seguro que 
exige el complejo factor llamado Escenogra- 
fía. y volver pata enrolamos en e! movimien- 
to. # . 

Muchos pintores y arquitectos hicieron 
sus "intentonas" como escenógrafos en esta 
segunda etapa. Mariano, Portocari^ro, ,'lon- 
touüeu, Litliain Mederos, Del Mármol y otros, 
aparecían con frecuencia en los programas 
uo la primera mitad de esta fructífera etapa 
teatral cubana. Pero sólo unos cuantos, muy 
pocos, nos dedicamos de lleno al estudio y 
ejercicio escenográfico. Esos pocos nos con- 
vertimos accidentalmente en ' monopolistas” 
de !a producción. Los programas abundan con 
créditos para Márquez., Andrés. Osear Her- 
nández, Ma. J. Casanova, Vigón. Claro que la 
producción era limitada. Por eso lo de •‘mono- 
polistas accidentales". Pero había algo más. 
El interés hacia todos los factores de la pro- 


No resulta fácil para un hombre de 
teatro — no autor — componer un articulo 
con destino a la Prensa. Pero esa experien- 
cia no debe perderla un hombre de teatro. 
Y heme aquí respondiendo al pedido. Teatro 
e* obra de conjunto donde ninguna de las 
partes vale por si sola. Sin anteponer esto 
concepto no debo nunca hablarse ni escri- 
birse sobre uno de los factores que compo- 
nen el complejo mecanismo de la produc- 
ción teatral. La Escenografía es un factor, 
una de las par*es. Un mundo de belleza, in- 
sospechable para muchos, se esconde de- 
trás de esa sencilla palabra que aparece en 
todos los programas de teatro: Escenogra- 
fía, La maravillosa facultad del hombre de 
crear y renes r mundos conocidos y desco- 
nocidos. 

Imposible resulta en este corto espacio 
hacer la JINloria de la Escenografía en 
Cuba. Aun cuando esa historia es realmen- 
te breve. 

La Era Republicana puede dividirse 
en tres etapas. Esas tres mismas etapas en 
que puede dividirse nuestra historia teatral. 
La primera de 3902 a 1930. De 1934 a 1958 
la segunda. Y del ineludible y glorioso día 
primero del año I939 en adelante. 

En la primera etapa había abundancia do 
escenógrafos. Señal de una abundante produc- 
ción teatral. Peí o el 90 por ciento de los esce- 
nógrafos no eran cubanos. Españoles en su 
mayoría, que hacían temporada en La Haba- 
na — entonces centro teatral de importancia — 
o que se establecían en Cuba con sus propios 
talleres. Do esos talleres surgieron los esce- 
nógrafos cubanos. El tallop les sirvió de es- 
cuela. 

Interesante seria para nuestra historia 
teatral recoger las impresiones de muchos de 
éstos nuestros primeros escenógrafos. Ahí es- 
tán Manolo Roig, Luis Gallardo, Pepe Jatire- 
Rui y otros notables diseñadores teatrales que 
surgieron de los talleres-escuelas de los maes- 
tros españoles Ama lio Fernández, y José Ca- 
ndías. 

La lista de escenógrafos de esta primera 


Un tranvía llamado deseo”: uno de sus más serios i ni cantos cuba nos en escenografía 


ducción no era despertado ni por la* pocas es- 
cuelas de arte dramático existentes ni por los 
organismos de cultura oficiales. 

Por ese desinterés de los gobernantes 
nuestros en toda la era republicana anterior 
ese mismo desinterés por todas las cosas del 
pueblo que habría y tenia que ser su propia 
horca, puede decirse que la segunda etapa de 
nuestra historia teatral — La etapa de los más 
bellos esfuerzos de los personales sacrificios — 
no fue una etapa popular. 

Y no fue una etapa popular por falla do 
conectas intenciones de los esforzados y de 
los sacrificados. Sino porque todas osas inten- 
ciones se estrellaban contra la muralla levan- 
tada por los “eternos dueños del arle y la cul- 
tura" que pagaban sus bacanales, juergas y 
sus asuntos personales con las nóminas de sus 
Ministerios. Con el dinero del pueblo. Con el 
dinero que debía ser devuelto a ese pueblo en 
actos que .saciaran su ansiedad cultural \ ar- 
tística. 

EL TEATRO surge del pueblo y ha de 
volver a él para cumplir su función. Para 
eompletar el eiretilo que lo convierta cu Arte 
eterno. 

No existo ninguna actividad en nuestra 
nueva Cuba que no haya recibido el benéfico 
loque do la Revolución. El TEATRO ha reci- 
bido ese toque. La tercera etapa de nuestro 
teatro republicano comienza en Enero 1ro. de 
19.19. N'o habremos de olvidar nuestro pasado 
porque las experiencias siguen siendo apro- 
vechables. Pero hemos do referirnos — de aho 
i a en lo adelante — a esta fecha como el ver- 
dadero v cierto punto de partida del TEATRO 
CUBANO. 

La reseña de esta tercera y ya gloriosa 
etapa no puede hacerse todavía. En eso os- 
lamos. En eso estamos muchos de los que ya 
estábamos. Y están, y estarán, cientos de jó- 
venes que surgen — desde Maisi a San Anto- 
nio — para asegurar una tradición teatral cu- 
bana. 

Esta tercera etapa es la etapa definitiva. 
Ya puede hablarse de TEATRO CUBANO. 

Antes, la marcha del Teatro so detenía pre- 
sentando el eterno problema «le ¿qué es pri- 
mero, el huevo o la gallina?. Se decía «pie no 
había autores |K» ripie no bahía producción. V 
que no habte prnduívión porque iio había au- 
tores. 

Y he aquí que la muralla problemática 
que detenía a nuestro teatro ha sido derriba- 
da por la Revolución. El cauce a la solución 
ha sido encontrado. I-a Revolución ha puesto 
i trabajar al huevo y a la gallina. V estamos 
en la marcha hacia el encuentro «te las gran- 
des y permanentes solucione*. 

El TEATRO no puede mantenerse ajeno 
al PUEBLO porque del pueblo surge. Esta 
torcera y actual etapa es la Etapa «leí Pueblo. 
El circulo que eterniza al Teatro se cumple. 
I* Revolución Cubana logrará que su Teatro 
sea una gran llamarada que diga al mundo de 
las inquietudes y de la felicidad de un pueblo 
que ludia por la paz y por el mejor entendi- 
miento de todos los pueblos. 

Siendo el escenógrafo, como dijimos a 1 
principio, parte y factor de la obra de conjun- 
to, de ese ejemplar y artístico trabajo colec- 
tivo que es el TEATRO, habíamos de situar 
y analizar primero nuestra actual etapa pa- 
ra poder señalar de ese modo al escenógrafo. 

Los escenógrafos cubanos, y los que se 
inician en esta bella actividad, tenemos ante 
nosotros el más optimista panorama. Dentro 
de muy pocos meses la producción teatral se- 
rá. avasalladora. Nosotros, como parte inte- 
gral de esa producción, tendremos mucho tra- 
bajo. Más del que físicamente podremos rea- 
lizar. llay que prepararse pronto y debida- 
mente, para corresponder al generoso llama- 
miento que la Revolución nos hace y lograr 
•il fin poder afirmar, para gloria de esta Re- 
volución, que existe un TEATRO CUBANO. 

Un hombre de teatro no debe dejar pa- 
sar ninguna experiencia. Hasta ésta de escri- 
bir para la Prensa. Cuando una Prensa está 
abierta a la opinión do un Pueblo, di» su Tea- 
tro y de una de sus parles, un traba jachar del 
arte: el escenógrafo. Gracias. 
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Primera representarían del Teatro Universi- 
tario en 19)1. 


TRAGEDIA GRIEGA 
EN LA UNIVERSIDAD 

El principal aporte del Teatro Universitario, es la conti- 
nuada representación de tragedias griegas que durante más 
de quince años han subido al improvisado escenario de la 
Plaza Cadenas. En este breve recuento , “Lunes va al Tea- 
tro Cubano ” ha querido dejar constancia de todo lo que el 
Teatro Universitario — por encima de sus fallos y defec- 
tos— ha dejado como herencia a nuestros te-atristas, y d« 
cómo ha sido esta Institución la única prácticamente , sal- 
vo casos muy aislados, en mantener entre nosotros el tea- 
tro clásico de todos tos tiempos. Una tragedia griega fue y 
lo es aún, un fenómeno muy desusado para nuestra escena, 
como lo es Shakespeare, Lope de Vega y otros. Ha sido 
gracias al Teatro Universitario que hoy podemos mostrar 
este recuento fotográfico. 



“Agamenón” de Esquilo. Diciembre de 1950 
“Elcctra” de Sófocles. Agosto de 1951. 




“lié-cuba” de Eurípides: escena del coro - 




